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Vorrede. 

Das  um  Jahre  verspätete  Erscheinen  dieses  drillen  Tbeils  (dem 
der  vierte  hoffentlich  bald  nachfolgen  wird)  müssle  ich  selber  als 
Versäumung  meiner  Pflicht  and  als  Undank  gegen  die  auszeichnende 
Öffentliche  Theiluahme  verurlheilen,  wäre  nicht  diese  Pflicht  selbst 
Anlass  der  Verspätung  geworden.  Eben  in  den  letzten  Jahren  halte 
die  vergrösserlc  Zahl  derer,  die  sich  mir  persönlich  für  das  Kom- 
positionsstudium anschlössen,  einen  so  bedeutenden  Tbeil  meiner 
Thätigkeit  in  Anspruch  genommen,  dass  ich  neben  der  Zeit,  die 
eignen  Kompositionen  und  den  auswärtigen  Aufführungen  des  Mose 
gehörte,  nicht  Sammlung  und  Müsse  finden  konnte  für  die  Aus- 
arbeitung des  neuen  Bandes.  Das  lebendige  und  enge  Verbällniss  aber 
zu  den  sich  mir  Anschliessenden  ist  mir  nicht  blos  um  seiner  selbst 
willen  werth,  ieh  finde  zugleich  in  demselben  die  kräftigste  Form  forl- 
gesetzter Prüfung  und  Ausbildung  meiner  Lehre;  und  so  hat  auch  der 
jetzt  vorliegende  Theil  (wie  das  ganze  Werk  nichts  als  der  möglichst 
gelreue  Abdruck  meiuer  Lnterrichtsweise  zu  sein  strebt)  durch  die 
ausgedehntere  Zeit  der  Vorarbeit  nur  gewinnen  können.  Nicht  mein 
System  und  dessen  Grundsätze  haben  Aenderungen  zu  erfahren 
gehabt,  —  vielmehr  hoffe  ich  die  Bewährung  beider  in  dem  einheits- 
vollen Fortgang  der  neuen  Lehrabschnitte  aus  den  altern  verstärkt 
zu  sehen,  —  sondern  die  Methode  und  der  mich  noch  lange  nicht 
zufriedenstellende  Abdruck  derselben  im  Buche  haben  Fortschritte  ge- 
fodert  und  geben  mir  schon  jetzt  die  Aussicht  auf  weitere  Vortbeile. 

Eine  andre  Folge  der  Verspätung  ist  die,  dass  das  Erscheinen 
des  neuen  Theiles  noch  schärfer,  als  vor  einigen  Jahren  der  Fall  ge- 
wesen war',  in  einen  Zeitpunkt  trifft,  der  uns  ernstlichen  Anlass 
giebt,  über  die  Bedeutung  und  Wirkungskraft  dieser  —  und  über- 
haupt jeder  Lebre  nachzudenken.  Nicht,  als  war*  in  den  letzten 
Jahren  ein  neues  Prinzip,  eine  neue  Periode  für  unser  Kunstleben 
zur  Herrschaft  gekommen;  es  hat  sich  nur  während  derselben  der 
Karakter  unsrer  Zeit  noch  deutlicher  entwickeil. 

Der  erste  Hinblick  auf  das  Musikwosen  unsrer  Tage  zeigt 
einmal  recht  unbestreitbar:  wie  auch  im  Felde  k  der  Komposition 
glänzende,   weitreichende  Erfolge   so  wohlfeil  errungen  werden, 
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dass  sie  aller  ernstlichem  Bildung  und  Lehre  als  nutzloser  Pedanterie, 
ja  sogar  hindernder  Schwerfälligkeit  zu  spotten  scheinen.  Diese 
idyllische  Schaar  von  Liedern  mit  und  ohne  Worte,  die  in  monotoner 
Gemütlichkeit  und  Empfindsamkeit  durch  unsre  Salons  zieht  und  um 
so  sichrer  Sympathie  finde l,  je  enger  sie  sich  dem  allgewohnten  Ge- 
fdhlszog  (denn  auch  das  Gefühlsleben  hat  seine  Gewohnheiten  und 
Moden)  anschmiegt,  diese  Heereszüge  von  Etüden,  Transcriptions, 
Pantaisies  über  Motive  aus  ...  n.  s.  w.  —  was  braucht  es  für  sie 
einer  tiefern  oder  umfassendem  Durchbildung?  Die  ganze  Atmosphäre 
ist  mit  Musik  dermassen  geschwängert,  dass  man  mit  einigem  Talent, 
mit  Aufmerksamkeit  und  Routine  dieser  Gestalttingsreiben  ohne 
Weiteres  mächtig  wird ;  ein  glücklicheres  Talent  kann  hier  schon 
Anziehendes,  vielleicht  Ausgezeichnetes  finden,  und  nicht  blos  das 
Interesse  der  Kunstfreunde,  sondern  auch  die  Bewunderung  der 
Tausende  erringen,  die  nicht  wissen,  wie  wohlfeil  dergleichen  Her- 
vorhringungen  gewonnen  werden.  Wird  eine  solche  Betätigung  von 
Virtuosität  und  der  anlockenden  Produktion  in  Konzerlen  hervor- 
gehoben, so  kann  ihr  ein  Ruhm  zufallen,  in  dessen  Schimmer  gar 
nicht  mehr  zu  unterscheiden  ist,  wieviel  davon  der  Virtuosität  und 
wieviel  der  Komposition  gilt.  Dass  selbst  in  diesen  Sphären  ge- 
diegnere Bildung  in  reichern  und  vollendetem  Gaben  ihren  Lohn  findet 
und  jeder  Mangel  an  der  Ausbildung  sich  dem  feinem  Sinn  (wie  viel- 
mehr dem  wahren  Kennerblick)  fühlbar  macht,  ist  freilich  gewiss; 
aber  die  Mehrzahl  wird  davon  wenig  gewahr  und  dieses  Wenige  zu 
spät,  —  wenn  sie  schon  nach  ihrer  Weise  entschieden  und  Erfolg 
gebracht  nnd  Beides  schon  wieder  am  Andere«  vergessen  hat. 

Und  die  italische  Oper  mit  ihrem  Anhang  in  Frankreich  und 
Deutschland,  die  jetzt  so  unbestreitbar  im  Sinn  der  Menge,  ja  so 
manches  deutschen  Komponisten  von  Talent  den  Vorrang  ein- 
genommen hat,  als  wäre  nie  ein  Gluck  und  Mozart  da  gewesen,  als 
wäre  nie  der  Gegensatz  deutschen  und  italischen  Wesens  zum  Bc- 
w  usstsein  gekommen !  diese  Oper,  in  der  wir  die  Hasse'sche  Periode 
der  Hof  -  und  Prunk -Opern  mit  ihrem  vergoldeten  Kastraiismus  und 
dem  Primadonnenregime  glücklich  restaurirt  sehen :  bedarf  sie  etwa  so 
ernstlicher  Vorbereitung,  so  umfassender  Studien ,  um  den  Sängern 
ihre  ewigen,  ewig  gleichen  Koloraturen  und  iiabaleltcn  und  der  zer- 
streuten Menge  den  exquisitesten  Zeitvertreib,  die  cröme  aller  Kunst- 
genüsse in  Einem  sinneberauschenden  Aufgusse  zu  liefern?  Als  sollte 
eine  Ballettänzerin  Hegeische  Philosophie  stodiren! 
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Es  ist  hier  weder  die  Absicht  noch  der  Ort,  den  alten  Streit  über 
deutsche  und  italische,  künstlerische  und  virtuosische  Tendenz  —  oder 
welche  Gegensätze  noch  hervorgehoben  werden  könnten,  zu  erneuen, 
oder  gar  irgend  eine  Richtung  zu  verurtheilen.  In  jeder  ist  An- 
nehmliches hervorgebracht  worden  und  noch  zu  hoffen;  wenn  wir 
Deutsche  das  uns  Eigne  und  Tiefere  zurückgedrängt,  das  Fremde 
und  uns  für  oberflächlich  und  falsch  Gellende  von  den  Höfen,  von  der 
Menge,  von  der  Mode  vielfach  bevorzugt  sehen :  so  wollen  wir  nur 
eingedenk  bleiben,  dass  das  nicht  ohne  eine  Kraft  (welche  es  auch  sei) 
auf  jener  und  ohne  eine  Schwäche  oder  Versäumniss  auf  unsrer  Seite 
und  vor  allem  nicht  ohne  Einklang  mit  mächtigen  Zeilströmungen  so 
hat  kommen  können.  Unsre  Zeit  ist  eine  zwiespältige  nicht  blos  iu 
der  Politik,  sondern  in  allen  Richtungen  und  Zweigen  des  Lebens  und 
Schaffens.  Das  Alle  will  selbst  denen  nicht  mehr  genügen,  die  es 
halten  oder  restauriren  möchten;  ein  Neues  drängt  überall  mächtig 
zum  Leben  und  zur  Herrschaft  hervor;  aber  es  herrscht  noch  nicht; 
in  mancher  Sphäre  ist  es  noch  nicht  einmal  geboren  und  möchte  man 
bei  den  ersten  Wehen  das  junge  Leben  zurückdrängen  und  ersticken. 
Ja  man  möchte  sich  und  Andern  verbergen  und  vergessen  machen 
die  Geburt,  die  die  Zeit  im  Schoosse  trägt  und  deren  Dnvermeidlichkeit 
man  schon  lange  so  deutlich  hat  ahnen  und  voraussehen  müssen. 
Oder  man  möchte  sich  überreden,  dass  die  Fortbewegung  nur  da  oder 
dort  (wo  sie  uns  nicht  stört!)  etwa  nur  in  der  Politik,  oder  nur  in  der 
Religion,  in  der  Wissenschaft,  in  dieser  oder  jener  Kunst  stattfinden 
und  beachtet  werden  dürfe.  Da  giebt  es  denn  gnugsamen  Anlass,  die 
Blasirtbeit  bei  leicht  verträglicher  und  doch  subtil  reizender  Kost  ver- 
gessen zu  machen,  sich  und  Andern  unverfängliche,  ohne  an  den 
schlummernden  Genius  der  nächsten  Zukunft  zu  rühren,  Zerstreuung 
zu  schaflen.  Das  ist  die  Zeit  der  Virtuosen  und  Italiener,  so  gewiss 
sie  es  vor  der  grossen  französischen  Revolution  war.  Sic  sind  da 
willkommen,  weil  sie  ein  Bedürfniss  des  Tages  befriedigen ;  und  sie 
werden  mit  Recht  bevorzogt,  weil  sie  das  vor  den  Andern  tbun.  Sie 
haben  Recht,  so  lange  dieser  Tag  der  Verheblung  und  Zerstreuung 
währt. 

Wie  viel  und  wie  lange  das  alles  nun  Geltung  und  Recht  hat,  das 
kümmert  uns  hier  nicht;  eben  so  wenig  haben  wir  abzuwägen,  wieviel 
von  den,  was  wir  für  die  vollendete  Künsllerbildung  fodern,  dazu 
dienlich  sei.  Auch  für  den  Künstler  ist  nicht  die  Bildung  das  Ersie, 
sondern  die  Gesinnung  ist  es,  der  Sinn  ist  es,  in  dem  er  seine  Be- 
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Stimmung,  seines  Daseins  Zweck,  fasst  und  festhält.  Wenn  man  den 
Erfolg,  —  was  für  einer,  wodurch  er  auch  erworben  sei,  —  wenn 
man  das  nackte  äussere  Glücken  (was  bal  nicht  schon  Glück  gemacht? 
das  Verwerflichste  und  Schwächlichste  neben  dem  Edelsten  und 
Stärksten,  das  Nachgebildete  so  gut  wie  das  Eigentümliche,  sobald 
es  nur  mit  irgend  einer  Saite  der  Zeitregung  zusammentraf!)  als 
letzten  Richter  oder  als  Ziel  des  künstlerischen  Strebens  ansieht,  — 
oder  wenn  man  sich  auf  dem  Standpunkte  befriedigt  erklärt,  wo  die 
Kunst  nicht  mehr  sein  soll  und  will,  als  eine  Unterhaltung,*  ein 
Amüsement,  eine  Erholung  von  wichtigem,  allein  einiger  Anstrengung 
würdigen  Beschäftigungen,  —  allenfalls  durch  einen  unbestimmbaren 
Grad  von  Gemüthstheilnahme  über  die  rein  -  sinnlichen  Genüsse  er- 
hoben :  dann  ist  weder  eine  Unterscheidung  wie  die  oben  angedeutete 
durchzufuhren,  noch  lohnt  es  der  Mühe,  sie  nur  anzuknüpfen ;  dann 
ist  jede  Lehre,  die  über  das  Maass  der  allernnenlbehrlichsten  Ab- 
lichtung hinausgeht,  überflüssig  und  nichts  als  eine  pedantische  Ver- 
irruug,  —  nur  freilich  eine  solche,  der  sich  alle  unsre  grossen  Käust- 
ler,  von  Bach  bis  Beethoven,  ebenfalls  durch  ihr  ganzes  Streben 
theilhaftig  gemacht  haben. 

Der  Erfolg  ist  zunächst  Quell  und  Bürge  äussern  Glücks.  Wer 
wollte  dies  in  einbildnerischem  Stoizismus  geringachten,  wenn  sogar 
das  Fortwirken  und  Portschreiten  des  Künstlers  gefördert  oder  ge- 
hemmt wird  durch  den  Erfolg  oder  Nichterfolg?  Freue  sich  jeder  des 
Glücks !  aber  verloren  ist  der  Künstler,  der  das  Streben  danach  zu 
seiner  Lebensaufgabe  macht,  der  seine  Richtschnur  auswärts  sucht, 
da  doch  sein  einziges  Ziel  und  seine  einzige  Aufgabe  nur  die  ist,  sich 
selber  —  das  in  seinen  Geist  Gelegte  auf  das  Treueste  zu  vollenden 
und  zu  offenbaren,  da  er  seine  wahre  Befriedigung  und  das  wahre  — 
nicht  das  blos  äusserliche  Glück  nur  in  dieser  Treue  findet. 

Das  reinere,  innere  Glück  des  Erfolgs  beruht  in  dem  Bewusstsein 
des  Künstlers,  den  in  ihn  gelegten  Gedanken  offenbart  und  aufge- 
nommen, lebendig  geworden  uftd  fortleben  zu  sehen  im  Volke;  deno 
auch  der  Künstler  lebt  nicht  für  sich  allein,  er  ist  seinen  Dienst,  — 
sich  in  treuer  Widmung  hinzugeben,  der  Menschheit  schuldig,  wie 
jeder  Andre.  Also  nicht,  dass  er  überhaupt  irgend  etwas  wirke, 
sondern  dass  er  seine  ganze  Kraft,  den  tiefsten  Inhalt  seines  Lebens 
hingebe,  dass  das  aufgenommen  werde  zum  Fortleben  und  Fortwirken 
im  Volk,  was  als  die  Summe  seines  eignen  Lebens,  als  der  eigentliche 
Kern  und  Zweck  seines  Daseins  ihm  bewusst  sei:  das  ist,  wie  seine 
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Aufgabe,  so  seine  wahre  Befriedigung  und  der  Lohn  seines  treuen 
Strebens,  nächst  der  innere,  die  allem  Erfolg,  ganz  unabhängig  von 
ihm,  vorangeht.  Diesem  Erfolg  nachzutrachten,  ist  nicht  blos  erlaubt, 
es  ist  Pflicht;  es  schliesst  die  höchste  Treue  gegen  Beruf  und  Selbst- 
bewusstsein  mit  dem  schuldigen  Dienst  gegen  die  Mitwelt  in  Eins 
zusammen.  Diese  Pflicht  ist  Eins  mit  der  Liebe  des  Künstlers  für 
seinen  Beruf,  mit  dem  Selbstbewusstsein  und  Hochgefühl  von 
demselben. 

Einem  solchen,  dem  wahrhaft  zum  Künstler  Berufnen,  ist  voll- 
endete  Ausbildung  innerliches  Bedürfnis«  nnd  unableugbare  Bedingung 
des  Vollendens.  Ihm,  der  sein  ganzes  Leben  der  Kunst  geweiht,  ist 
umgekehrt  die  Kunst  in  all  ihrem  Vermögen ,  in  der  ganzen  weiten 
Fülle  und  Herrlichkeil  ihres  Waltens  der  nothwendige  und  nicht  zu 
verkümmernde  Wirkungskreis  seines  Lebens.  Der  Sinn,  in  dem  ers 
sieb  der  Kunst  eignet  nnd  wiederum  sie  zu  seinem  Organ  macht :  das 
ist  der  Sinn,  die  Bedeutung,  die  Ehre  seines  Lebens  selber.  Man  kann 
als  Künstler  nicht  mehr  sein,  als  man  als  Mann  ist,  und  der  rechte, 
ganze  Mann  wird  als  Kunstler  nicht  weniger  sein  wollen;  —  er  würde 
es  nicht  einmal  können,  da  in  einem  Menschen  nicht  zwei  Wesen 
wohnen,  sondern  jeder  nur  ein  einiges  Wesen  ist. 

Eine  Zeit  nun  wie  die  uosrige,  eine  Zeit  des  Ringens  und  Fort- 
schritts bedarf  der  Männer,  die  ganz  zu  sein  und  ganz  und  gelreu  zu 
thun  und  zu  geben  trachten,  was  ihres  Berufs  und  was  das  Bedürfniss 
dieser  Zeit  ist.  Denn  die  Kunst  ist  zwar  ihrem  Wesen,  ihrer  Be- 
stimmung nach  —  die  Idee  zu  gestalten  —  ewig  dieselbe;  ihrem 
Inhalt,  ihren  einzelnen  Aufgaben  nach  ist  sie  aber  stets  eine  andere. 
Dieser  Inhalt  ist  in  jeder  Periode  die  sie  bildende  Weltanschauung, 
die  Idee  der  Zeil,  also  in  jeder  Periode  eine  neue ;  so  gewiss  daher 
unsre  Zeit  eine  andre  Idee  in  ihrem  Schoosse  zeiligt,  als  jede  der 
vorangegangenen  Perioden,  so  gewiss  ist  auch  unsrer  Kunst  eine 
neue  Idee,  eine  neue  Aufgabe,  ein  neuer  Inhalt  besebieden. 

Diese  Wahrheit  und  das  Bedürfniss  eines  Fortschritts  auch  in 
unsrer  Kunst  wird  auch  allgemein  mehr  oder  weniger  dringend 
und  klar  gefühlt  oder  erkannt.  Wenn  einer  unsrer  verehrungs- 
würdigen altern  Zeitgenossen  sich  darauf  einlässt,  historische  und 
mythologisch  -  symbolische  Symphonien  zu  schreiben,  wenn  Andre 
sich  an  griechischen  Tragödien  oder  am  Faust  belbätigen ,  oder 
das  Oratorium  bis  in  die  böhmischen  Wälder  bingeleiten:  so 
kommt  es  nicht  zunächst  darauf  an,  zu  untersuchen,  ob^dieser 
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oder  jener  Weg  ein  irrthümlich  eingeschlagner  sei?  —  sondern 
vor  allem  zu  erkennen,  das»  der  Geist  neuer  Bahnen,  einer  neuen 
Belhäligung  Bedürfniss  zu  erkennen  angefangen,  ein  Bedürfniss, 
dem  sich  sogar  die  Koryphäen  des  Virluosentbums  und  der  fremden 
Oper  —  gleichviel  mit  welchen  Mitlein,  dem  sich  unter  den  in 
Deutschland  heimisch  gebliehnen  Operkomponisten  namentlich  auch 
der  geist-  und  phantasiereicbe  Richard  Wagner  in  einer  ihm  ganz 
eignen  Weise  energisch  angeschlossen.  Mag  in  all  diesen  und  andern 
Richtungen  die  eine  oder  andre  irrig  oder  unsicher  und  abschweifend 
sein,  —  waren  sogar  allesamt,  die  sich  bis  jetzt  geöffnet,  un- 
zulänglich oder  irrig :  dennoch  bezeugen  sie  einen  neuen  Geist,  der 
auch  in  unsrer  Kunst  zum  Licht  her  vorringt;  und  beiläufig  gesagt 
wären  nicht  die  Irrgehenden  als  die  schuldigsten  zu  bezeichnen, 
sondern  die  Lehrenden  und  Beurteilenden,  die  das  Publikum  auf- 
klären und  weisen  sollten ,  statt  nach  ihm  hinzulauschen  und  ihm 
dann  nach  dem  Munde  zu  reden.  Wie  selten  ist  eben  in  unsrer  Zeit 
die  Kritik  mit  Ernst,  Unbefangenheit  und  Treue  darauf  eingegangen, 
die  Grundidee  eines  neuen  Werkes  aufzufassen  und  von  ihr  aus  deu 
ganzen  Organismus  desselben  zu  erkennen,  statt  dasselbe  mit  ober- 
flächlichen Redensarten  freundlich  oder  unfreundlich  abzufertigen,  oder 
nach  den  bisherigen  Beliebtheiten  zu  bemessen,  was  seinem  Wesen  nach 
einer  ganz  andern  Kategorie  angehörte!  Nach  solchem  Brauch  hätte 
freilich  Luther  verbrannt  werden  müssen  wie  Huss,  und  ist  Jesus 
Christus  mit  Recht  gekreuzigt  worden. 

Zu  besserm  Rechte  haben  wir  alle  uns,  Söhne  unsrer  strebenden 
Zeit — Schaffende,  Lehrende,  Lernende,  Empfangende  —  zu  kräftigen 
•  und  zn  rüsten.  Nach  dem  Vorbild  des  grössten  Meisters  haben  wir 
das  alte  Gesetz  auf  uns  zu  nehmen,  aber  nicht  als  zwängendes  und 
hemmendes  Joch,  sondern  um  es  im  Sinn  des  Meisters  zu  erfüllen  und 
dem  Beruf  unsrer  Zeit  gerecht  zu  werden. 

Berlin  am  12.  März  1845. 

A.  B,  Marx* 
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Einleitung.  ' 


f.  Aufgabe  des  dritten  und  vierten  Theüs. 

Die  ersten  Theüe  der  Kompositionslehre  haben  uns  in  künstleri- 
schem Sinn  und  Trachten  in  die  Thätigkeit  des  Komponisten  eingeführt 
und  sich  dem  Mitarbeitenden  hoffentlich  in  jeder  der  künstlerischen 
Aufgaben  erweckend,  erhebend,  erfreulich  bewiesen.  Allein  wie  hoch 
wir  auch  die  bisherige  Betbäligung  anschlagen  mögen,  wie  unbestreitbar 
auch  ihre  künstlerische  Natur  gewesen  :  wir  haben  uns  niemals  (Th.  f. 
S.4*))  bergen  können,  dass  unserm  Streben  noch  eine  höchst  wichtige 
Seite  des  Kunstwesens  ganz  fremd  bleibe;  und  zwar  eine  solche,  ohne 
die  ein  Kunstwerk  gar  nicht  wahres  und  volles  Leben  bat.  Das  wirk* 
liehe  Dasein  der  Musik  und  jedes  Musikwerks  ist  im  Erklingen, 
mithin  an  die  Werkzeuge  des  Krklingens,  an  die  Musikorgane**) 
gebunden.  Eine  Melodie,  ein  Tonsalz,  der  in  dieser  Hinsicht  unbe- 
stimmt geblieben,  nicht  für  bestimmte  Organe  (Instrumente,  Singstim- 
men) erfunden  und  geeignet,  ist  nur  ein  unvollständiger  Gedanke ,  ein 
abstraktes  Wesen,  nicht  ein  iebenfahiges  und  lebendiges  Kunstgebilde. 
Daher  fühlten  wir  uns  bei  den  bisherigen  Unternehmungen  oft  ge- 
drungen ,  uns  an  Vorstellungen  von  bestimmten  Orgauen  (Tb.  I. 
S.  06.  Th.  11.  S.  50)  zu  erfrischen  und  aus  dem  abstrakten  Tonsetzen 


•J  Alle  Beziehungen  anf  die' ersten  Theilo  des  Lehrbuchs  sind  auf  die 
zweite  Ausgabe  der  beiden  ersten  Tbeile  gesetzt. 
**)  Allg.  Muaiklehre,  zweite  Ausgabe,  8.  129. 
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wenigstens  zu  der  Erinnerung  an  lebendige  Musik  hinzurellcn.  Nur 
waren  diese  Erinnerungen  blos  beiläufige,  sehr  allgemeine,  unerfüllte. 

Die  Aufgabe  des  dritten  und  vierten  Theiles  der  Kompositions- 
lehre ist  nun  im  Gegensatz  zu  den  bisher!  gen:  uns  in  das  wirk- 
liche und  volle  Leben  der  Kunst  einzuführen,  die  Erfüllung 
des  bisher  nur  beiläufig  und  höchst  dürftig  Angedeuteten  oder  ganz  bei 
Seite  Gelassenen  zu  geben.  Was  wir  bisher  nur  abstrakt  gedacht, 
soll  leben,  was  wir  geübt  und  vorbereitet,  soll  angewendet  und  damit 
uns  der  Weg  zu  dem  höchsten  Lohn  und  Glück  der  Kunst  erschlossen 
werden ,  die  in  nichts  an  denn  ,  als  in  der  Ersinnung  und  Vollfährung 
der  Kunstwerke  zu  suchen  sind.  In  diesem  Sinne  beisst  die  fernere 
Lehre 

die  angewandte  Kompositionslehre, 

im  Gegensatze  zu  der  reinen  Kompositionslehre,  unter  welchem  (an- 
dern Lehren  entlehnten)  Namen  wir  bekanntlich  (Th.  I.  S.  5)  die 
frühern  Lehrtheile  zusammen  gefasst  haben. 

2.  Neue  Gegenstände  der  Lehre. 

Unsre  Aufgabe  ist  also,  nicht  mehr  abstrakte  Weisen,  sondern 
Kompositionen  für  bestimmte  Musikorgane  zu  bilden ,  mithin  Komposi- 
tionen, die  für  diese  Organe  in  jeder  Beziehung  geeignet  sind.  Wir 
müssen  also  mit  diesen  Musikorganen  möglichst  genaue  Bekanntschaft 
machen,  um  zu  wissen,  was  jedes  derselben  für  sich  allein  oder  in 
Verbindung  mit  andern  leisten  kann  und  was  sich  für  jedes  derselben 
eiguet. 

Schon  eine  oberflächliche  Beobachtung  lehrt  uns ,  dass  jedes  der 
Musikorgane  (mit  Ausnahme  einiger  untergeordneter  Schlaginstru- 
mente) einer  mehr  oder  weniger  ausgedehnten  Tonreihe  mächtig  und 
innerhalb  derselben  zu  gewissen  Hervorbringungen  (Tonhallen,  Ton- 
figuren, schnelle  Tonfolge  u.  s.  w.)  mehr  oder  weniger  geschickt  ist, 
dass  sich  auch  hierin  die  verschiednen  Organe  viel  fäll  ig  unterscheiden, 
z.  B.  Geigen ,  Flöten ,  Diskantstimmen  höhere  Toulagen ,  Fagotte, 
Kontrabässe,  Tenor-  oder  Bassstimmen  dagegen  tiefere,  —  Klarinetten 
eine  vollständigere  und  umfassendere  Tonreihe  haben,  als  Trompeten ; 
dass  aber  ganz  abgesehen  vom  Tongehall  die  verschiednen  Instrumente 
(und  in  gewisser  Hinsicht  auch  die  Singslimmen)  auch  noch  durch 
die  Eigenthüuilichkeil  ih res  Kl a nges ,  durch  die  Weise,  in 
der  ihre  Töne  das  Wesen  des  Instruments  aussprechen  und  unsern 
Sinn  ansprechen,  sich  von  einander  unterscheiden. 

Es  ist  einleuchtend,  dass  wir  das  Wesen  und  Vermögen  aller 
Organe,  durch  die  wir  wirken,  in  deren  Sinn  und  Wesen  wir  kompo- 
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niren  wollen,  genau*)  kennen  müssen,  wenn  wir  nicht  jeden  Augen- 
blick mit  ihnen  in  Widerspruch  geralhen,  ihnen  etwas  Untunliches 
oder  Ungünstiges  zumuthen,  das  ihnen  Erreichbare  und  Günstige  aber 
versäumen  oder  verfehlen  wollen.  Wir  werden  uns  also  von  nun  an 
keineswegs  damit  zufrieden  geben ,  dass  unser  Tonstück  nach  den  ab- 
strakten Anfoderungen  der  reinen  Kompositionslehre  befriedige,  son- 
dern vielmehr  die  Obliegenheit  haben,  es  nach  der  Fähigkeit  und 
dem  Sinn  der  Organe,  für  die  es  bestimmt  ist,  zu  vollführen. 

Hierbei  Irilt  also  ein  bisher  ganz  bei  Seile  gelassenes  Element 
der  Musik,  der  Klang  (Th.  I.  S.  4)  in  unsern  Gesichtskreis. 

Femer  wissen  wir ,  dass  der  menschliche  Gesang  in  der  Regel 
mit  dem  gesungnen  Wort,  mit  dem  Texte  vereint  ist  und  dass  die 
Sprache  nicht  nur  den  bekannten  geistigen  Inhalt  ihrer  Worte  und 
Sätze,  sondern  auch  ihren  Rhythmus,  ihre  Formen,  ihre  mannigfachen 
nnd  durchweg  ausdrucksvollen  Klänge  (die  Laute  und  ihre  Verbin- 
dung) hat.  Alle  diese  Seiten  der  Sprache  kommen  im  Gesang  neben 
dem  Rein-Musikalischen  in  Anregung;  wir  werden  folglich  kein  Ge- 
lingen unsrer  Gesangkoropositionen  hoffen  dürfen,  wenn  wir  sie  nicht 
hinreichend  —  das  heisst  möglichst  tief  erkannt  haben.  Abgesehen 
aber  vom  Sprachlichen  tritt  die  Singstimme  nach  Obigem  in  eine  Reihe 
mit  den  andern  Musikorganen  und  will  nach  Tonumfang ,  Geschick, 
Klangweise  n.  s.  w.  gekannt  und  bedacht  sein.  So  tritt  also  nächst 

dem  Elemente  des  Klangs 

noch  ein  zweiter  uns  bisher  fern  gebliebner  Gegenstand, 

dieSprache,  als  Gesangtext 

in  die  Reihe  unsrer  Studien.  Wie  wir  nun  schon  in  der  reinen  Kom- 
positionslehre, je  liefer  wir  eindrangen ,  um  so  mehr  uns  gewöhnt  ha- 
ben ,  die  versebiednen  Stimmen  (zumal  in  polyphonen  Sätzen)  uns 
als  besondre  und  bestimmte  Persönlichkeiten  (Th.  I.  S.  214.  Th.  II. 
S.  112  u.  a.)  vorzustellen  :  so  treten  jelzt  in  der  That  die  versebiednen 
Orgaue  als  so  viel  besondre  Wesen,  gleichsam  als  die  verschiednen 
Personen  eines  grossen  Dramas  gegenüber,  und  wir  haben,  wie  der 
gute  dramatische  Dichter,  jede  dieser  Personen  ihrem  eignen  Sinne 
gemäss  zur  Mitlbätigkeit  zu  bringen. 


•)  Was  die  allg.  Musiklehre  S.  129  hiervon  mittheilt,  kann  für  die  Auf- 
gabe des  Komponisten  natürlich  nicht  ausreichen ,  soll  vielmehr  nor  die  allge- 
meine, elementare  Einsicht  and  Kenntniis  erlheilea. 
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J.  Rückwirkung  auf  die  vorangehende  Lehre. 

Durch  die  neue  Tendenz  der  fernem  Lehre  ist  nun  auch  die  ent- 
schiedenste Rückwirkung  auf  den  Inhalt  der  vorangehenden  bedingt. 
Die  bereits  erkannten  Formen  werden  unter  der  Rücksichtnahme  auf 
die  Organe,  für  die  sie  ausgeführt  werden  sollen,  theils  näher  bestimmt, 
theils  mannigfach  umgewandelt ;  die  im  zweiten  Theil  aus  den  dort 
(S.  9.)  angegebnen  Gründen  übergangenen  Formen  werden  jetzt 
zur  Anschauung  und  Anwendung  gebracht,  die  Lehre  von  der  Be- 
gleitung und  selbst  die  Elemenlarlehre  von  Rhythmus ,  Melodie  und 
Harmonie  haben  manchen  Nachtrag  zu  erwarten. 

Wer  in  den  ersten  Theilen  den  leitenden  Grundsatz : 
nicht  Lehren  und  Lehrgegenslände  aufzuhäufen  gleich  aufge- 
speicherten Waaren,  sondern  ein  Jegliches,  soviel  nur  möglich 
und  rathsam  *),  in  organischer  Entwickelung  und  an  der  Stelle, 
wo  es  unmittelbar  in  Anwendung  und  Wirksamkeit  treten  kann, 
erkannt  und  beherzigt  bat,  wird  auch  jetzt  nicht  mulhmassen,  dass 
hiermit  vergessene  oder  versäumte  Lchrpuukle  nachgebracht,  sondern, 
dass  fernere  Entwickelungen  *')  gegeben  werden  sollen ,  die  früher 
unanwendbar,  mithin  müssig,  störend  und  belästigend  gewesen  wären. 

4.  Vorbildung  zu  der  Lehre. 

Da  nun  sonach  die  angewandte  Kompositionslehre  (S.  4.)  eine 
organische  Fortbildung  und  Fortsetzung  der  reinen  Kompositionslehre 
ist:  so  versteht  sich  von  selbst,  dass  sie  alle  die  Kenntnisse,  Erkennt- 
niss  und  Geschicklichkeit  voraussetzt,  die  mit  dem  Studium  der  vorher- 
gehenden Lehre  bezweckt  wurden.  Dass  diese  Vorbildung  in  den 
frühern  und  gleichzeitigen  Lehrbüchern  nicht  vollständig  und  noch  we- 
niger in  unserm  Sinuc  mitgelheilt  worden ,  ist  bereits  anderswo  dar- 
gelegt; wieweit  sie  durch  den  besondern  Unterricht  so  manches  gc- 


•)  Vergl.  Tb.  I.  S.  Vit,  4.  Dass  keine  Lehre,  überhaupt  kein  Wort  den  Ge 
genstand  iu  der  ganzen  Fülle  seines  Daseins  anf  Einmal  fassen  und  darlegen  kann, 
versteht  sich  vou  selbst ;  aber  sie  muss  so  schnell  und  kräftig  wie  möglich  über 
jede  Abstraktion  hinaus  in  die  Fülle  uod  Wirklichkeit  des  Lebens  dringen ,  weil 
jede  Abstraktion  —  nötbig  oder  uunöthig  —  dem  Kunstwesen  zuwider,  mitbin 
dem  künstlerischen  Wesen  und  Leben  des  Jüngers  störend,  ja  leicht  sogar  von  blei- 
bendem Nachtheil  ist.  Nur  der  Ueberreichlhum  der  Gegenstande  der  frühern 
Tbeile  und  die  gewichtige  und  künstlerische  Beschäftigung,  die  sie  dem  Jünger 
bieten,  bat  uns  (neben  erheblichen  methodischen  Gründen)  zu  der  Scheidung  von 
reiner  und  angewandter  Lehre  im  obigen  Sinne  vermocht. 

Vergl.  des  Verf.  „Die  alte  Musiklehre  im  Streit  mit  unsrer  Zeit*'  S.  14. 
u.  f.,  eine  Schrift,  deren  Beherzigung  besonders  von  Lehrenden  und  Vorgesetzten 
wir  um  der  Wichtigkeit  der  Sache  willen  sehr  wünschen. 
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schickten  Lehrers  einzelnen  Jüngern  zugeführt  wordeu,  niuss  der 
eignen  Erwägung  jedes  Einzelnen  anheimgestellt  bleiben.  Am  sicher- 
sten wird  man  sich  allerdings  durch  das  Studium  der  ersten  Theile 
unsrer  Lehre  auf  die  jetzt  nachfolgenden  vorbereitet  wissen. 

Hier  aber  wiederholen  wir  dringend  uud  auf  das  Ernstlichste  den 
Rath  (Th.  I.  S.  12.) 

sich  nicht  am  blossen  Wissen  genügen  zu  lassen  und  nicht  eher 
in  die  neue  Bahn  einzuschreiten,  als  bis  man  die  Aufsrahen  der 
vorangehenden  Lehre  mit  Sicherheit,  Leichtigkeit  und  wohltuen- 
dem Antheil  der  Seele  (Th.  il.  S.  10.)  lösen  kann. 

Selbst  unter  dieser  Voraussetzung  hat  es  uns  stets  vorteilhaft 
geschienen,  zwischen  der  reinen  und  angewandten  Lehre  einen  Ruhe- 
moment  eintreten  zu  lassen. 

S.  Begränztmg  der  Lehre. 

Nach  zwei  Seilen  hin  trifft  jetzt  die  Kompositionslehre  auf  ihre 
Gränzen. 

Erstens  verbindet  sich  bekanntlich  die  Tonkunst  mit  andern 
Zwecken  und  widmet  sich  Ideen,  die  nicht  unmittelbar  und  ausschliess- 
lich ihr  eigen  sind.  Hierhin  gehört  der  Verein  der  Musik  mit  dramati- 
schen Kunstproduktionen  (Oper,  Melodram,  u.  s.  w.)  uud  ihre  Wid- 
mung für  bestimmte  kirchliche  Momente  (Messe  u.  s.  w.),  dann  die 
musikalische  Offenbarung  von  Gemüths-  oder  selbst  äusserlich  sich 
manifestirenden  Zuständen  (musikalische  Malerei,  —  wenn  man  sich 
das  verrufne  Wort  der  Kürze  wegen  ohne  weitere  Erläuterung  hier*) 
gefallen  lassen  will,  —  selbst  die  Zusammenstellung  verschiedner  Mu- 
siksalze zu  einem  grossem  Ganzen  (Symphonie  u.  s.  w.)  sofern  die- 
ses die  Manifestation  einer  höhern  Idee,  nicht  bloss  eine  formelle  Auf- 
einanderfolge ist.  Dergleichen  künstlerische  Unternehmungen  können 
nicht  eigentlich  gelehrt,  es  kann  nicht  darin  unterwiesen,  sondern  (un- 
ter Voraussetzung  des  geistigen  Inhaltes)  zu  ihnen  herangebildet,  über 
sie  und  zu  ihrer  Vollführung  aufgeklärt  werden.  Dies  aber  kann  in 
der  Kompositionslehre  nur  theil weis  geschehen  ;  die  Vollendung  ist  von 
der  Philosophie  der  Kunst  zu  erwarten  **). 

Zweitens  berührt  jetzt  die  Lehre  Gegenstände,  deren  Er- 
schöpfung sie  nolhwendig  der  allgemeinen  humanistischen  Bildung 


')  Einstweilen  bietet  des  Vtrfa.  „ lieber  Malerei  in  der  Tonkunst'1  (Berliu 
bei  Fink)  einige  Aufklärung. 

•*)  Das  Seinige  gedenkt  der  Verf.  in  der  „Musikwissenschaft"  dar- 
zulegeo. 


Digitized  by  Google 


des  Jüngers  überlassen  muss,  und  andre,  die  das  Wort  gar  nicht  voll- 
ständig aussprechen,  die  sie  nur  unvollständig  und  gleichnissweis,  also 
allerdings  nicht  mit  derjenigen  Schärfe  und  Sicherheit  bezeichnen  kann, 
welche  sonst  für  jede  Lehre  so  wünschenswert!)  ist. 

Zu  den  erstem  Gegenständen  gehört  die  Sprache  nach  ihrem 
grammatischen ,  rhetorischen  und  prosodischen  Bau  und  nach  ihrem 
Inhalt.  Zur  vollen  Ausrüstung  für  den  Beruf  eines  Komponisten  darf 
diese  Kenntniss  und  Bildung  (neben  der  Muttersprache  Kenntniss  des 
Lateinischen ,  Italienischen  und  Französischen)  gefodert  und  wenig- 
stens der  Hauptsache  nach  vorausgesetzt  werden.  Zu  den  letztem 
Gegenständen  gehört  vornehmlich  der  Klang  der  verschiednen  Instru- 
mente und  ihrer  Verschmelzungen.  Keine  Sprache  reicht  für  die  Be- 
zeichnung dieser  so  schwer  zu  bestimmenden  und  doch  so  bedeutungs- 
vollen und  einflussreichen  Wesenheilen  hin ;  kein  Lehrer  kann  mehr,  als 
Andeutungen  geben  und  selbst  diese  nur  in  der  Form  ungefährer,  nie 
ganz  treffender  Vergleichungen.  —  Hier  muss  also  notbwendig  die  sinn- 
liche Wahrnehmung  des  Jüngers  dem  blos  andeutenden  Worte  des 
Lehrers  entgegen  und  zu  Hülfe  kommen  und  wir  rathen  jedem,  dem 
es  mit  seinen  künstlerischen  Studien  Ernst  ist,  dringend : 

schon  jetzt  und  von  hier  an  unausgesetzt  den  Kl a Dg  der  ver- 
schiednen Instrumente  —  und  zwar  injeder  Tonre- 
gion —  mit  der  höchsten  Aufmerksamkeit  und  niemals  nachlas- 
sender Beharrlichkeit  zu  beobachten  und  sich  einzu- 
prägen. 

Es  ist  die  unerlässliche  Bedingung  für  die  an  Gestalten  und  Freu- 
den überreiche  Kunst  der  Instrumentalion,  ja  für  eine  tiefere  und  volt- 
ständige Kunstbildung,  dass  man  sich  in  den  Klang  und  das  Wesen 
der  Kunslorgane  ganz  und  mit  inniger  Tbeilnahroe  eingelebt,  sich  mit 
ihnen  vollkommen  vertraut  gemacht  habe.  Wer  diese  Bedingung  nicht 
erfüllt ,  wird  auch  das  Wort  der  Lehre  nicht  fassen ,  vielweniger  mit 
Lebendigkeit  und  Eigentümlichkeit  für  jene  Organe  erOuden  können. 

Zu  diesem  Zwecke  genügt  es  übrigens  keineswegs,  dass  man 
blos  Musik  —  und  war'  es  die  beste  —  höre.  Denn  bei  der  Empfäng- 
lichkeit für  Kunst ,  die  bei  jedem  Jünger  vorausgesetzt  werden  muss, 
ist,  je  trefflicher  die  Kunstproduktion,  um  so  mehr  zu  erwarten, 
dass  der  Hörer  über  der  Macht  des  Kunstwerkes  im  Ganzen  die  Be- 
obachtung der  mitwirkenden,  oft  untergeordneten  Tonstofle  versäume. 
Es  muss  daher  jede  Gelegenheit  wahrgenommen  werden,  die  Instru- 
mente einzeln  und  ausser  jenen  verführerischen  Produktionen  zu  hö- 
ren. Hier,  in  Musikproben,  bei  geringen  interesselosem  Aufführungen 
(in  denen  wir  uns  leichter  vom  Ganzen  ab  auf  die  einzelnen  StofTtheile 
wenden)  ist  in  der  Tbat  oft  tiefer  zu  beobachten ,  als  in  wichtigem 
und  anziehendem  Musiken. 
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6.  Fernere  Vorbedingungen. 

In  gleichem  Sinne  sprechen  wir  aus,  dass  es  dem  Jünger  höchst 
fördersam  für  seine  Kompositionszwecke  sein  wird,  wenn  er  ausser 
dem  Klavier  noch  eioige  Orchester-Instrumente,  wo  möglich  ein  Slreich- 
und  ein  Blasinstrument  gründlich  erlernt;  wir  würden  zunächst 
Violin  oder  Violoncell  und  Klarinette  ratben.  Denn  allerdings  wird 
keine  Lehre  und  keine  Beobachtung  ihn  so  tief  und  sicher  in  Wesen 
nnd  Technik  eines  Instruments  einführen,  als  die  eigne  gründliche  Be- 
handlung. Dagegen  kann  ungenügende  Ausübung  mehr  irre  leiten, 
als  sichern ,  da  man  in  solchem  Falle  leicht  für  unausführbar  oder  un- 
günstig hält,  was  nur  der  eignen  Unferligkeit  zu  schwer  fallt,  —  und 
umgekehrt  im  Bewusstsein  derselben  Manches  für  grössere  Geschick- 
lichkeit erreichbar  und  wirkungsvoll  meint ,  was  seilen  oder  niemals 
glücken  kann. 

Unerlässlich  aber  erachten  wir  für  einen  vollen  Erfolg, 
dass  der  Jünger  —  gleichviel,  von  welcher  Beschaffenheit 
seine  Stimme  ist  —  singen  könne  und  fortwährend  und  mit 
Antheil  Gesang  übe. 

Denn  der  Gesang,  das  ist  die  dem  Menschen  wahrhaft  eigne  und 
eingeborne  Musik ,  den  eignen  Gesang  fühlt  jeder  am  lebhaftesten ,  in 
ihm  ist  jeder,  der  eben  mit  rechtem  Antheil  singt,  auch  am  vollsten  und 
innigsten  betheiligt ,  empfindet  jeder  nicht  nur  sich,  sondern  auch,  wie 
dem  Sänger  und  jedem  anlheilvollen  Spieler  recht  eigentlich  zu  Mutbe 
ist.  Gesangkomposilion  ist  von  einem  Nicht-Sänger  kaum  zu  denken ; 
aber  auch  den  andern  Kompositionsaufgaben  wird  man  den  Mangel 
eignen  Gesanges  nur  gar  zu  empfindlich  anmerken. 

Fast  eben  so  unerlässlich  ist  für  höhere  Leistungen  Geschicklich- 
keit im  Klavierspiel,  die  wenigstens  für  die  Kompositionen  Beethovens 
und  seiner  grossen  Vorgänger  ausreichend  sein  muss. 

7.  Uebersicht  des  ganzen  Gebiets. 

Ehe  wir  nun  den  so  wesentlichen  Leberschritt  in  die  neue  Lehre 
thun,  ist  es  ralhsam,  uns  noch  einmal  unsern  ganzen  gegenwärtigen 
und  künftigen  Besitz  —  mit  tiefei m  Einblick,  als  ehemals,  Th.  I.  S.  4 
—  zu  vergegenwärtigen.  Dies  wird  nicht  nur  zur  Befestigung  und 
Aufklärung  unsers  Standpunktes  gereichen ;  es  wird  auch  Anlass  ge- 
ben, manches  bis  jetzt  Uebergangne,  das  weder  früher  noch  jetzt  einer 
eigentlichen  Lehre  und  Uebung  bedurfte,  nun  aber  in  Anwendung 
kommen  muss,  zur  nöthigen  Erwähnung  und  Einweisung  zu  bringen. 
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Was  uns  bisher  beschäfligt  hat  und  fortwährend  beschäftigen 
wird,  war 

I.  der  Rhythmus. 

Wir  haben  ihn  im  Taktwesen  und  in  seinem  Antheii  an  den  Kon- 
struklionsformen  (Satz,  Periode,  Theil  u.  s.  w.)  beobachtet  ond  wer- 
den seine  weitere  Wirksamkeit  in  der  Abwägung  derTheile  grösserer 
Kompositionen ,  den  Rücktritt  des  bisher  stets  festgehaltenen  Taktwe- 
sens (im  Rezitativ),  die  zeitweilige  Aufbebung  aller  Bewegung  (in  der 
Generalpause  und  dem  Halt)  kenneu  lernen. 

Ihm  schliesst  sich  nunmehr 

II.  das  Tempo 

au,  von  dem  aus  der  Elementarlehre*)  das  Nähere  als  bekanul  voraus- 
gesetzt werden  darf.  Dass  übrigens  das  Tempo  nicht  ohne  Kinlluss 
auf  die  Gestaltung  der  Tonstücke  ist,  werden  wir  an  mehr  als  einem 
Orte  wahrnehmen ;  es  ist  daher  ralhsam ,  von  jetzt  an  bei  jedem  zu 
bildenden  Tonstücke  sogleich  ein  bestimmtes  Tempo  festzusetzen  und 
zu  berücksichtigen. 

In  Verein  mit  dem  Rhythmus  hat  uns 

III.  das  Tonwesen 

beschäfligt.  Unsre  Studien  haben  sich  auf  Melodie,  Harmonie,  homo- 
phone Begleitung,  Polyphonie  und  eine  Reihe  von  Konstformen  er- 
streckt und  werden  nach  allen  diesen  Seiten  fortschreiten.  Namentlich 
wird ,  wie  S.  6  gesagt  ist ,  die  Formenlehre  ausgeführt  werden ,  wo 
wir  sie  früher  aus  bestimmten  Gründen  unterbrachen. 

Als  neuer  Gegenstand  unsrer  Betrachtung  tritt  zu  dem  Bisherigen 

IV.  die  Schal/kraß,  — 

das  Maas  von  Nachdruck,  der  Wechsel  von  Starke  und  Schwäche 
(forte,  piano  mit  allen  hierher  gehörigen  Nuanzen,  auch  dem  Abneh- 
men und  Anwachsen)  den  wir  einem  Ton,  oder  einerTongruppe,  einem 
Salz  in  Verhältniss  zu  dem  andern  zuertbeilen.  Es  genügen  hierbei 
statt  eigentlicher  Lehre  (die  hier  überflüssig  erscheint)  folgende  Be- 
merkungen. 

Der  Wechsel  von  forte  und  piano  erscheint  zunächst  als  blosse 
Mannigfaltigkeit;  zu  solchem  Zwecke  wird  bisweilen  von  Komponi- 
sten **)  die  Wiederholung  eines  zuvor  stark  vorgetragenen  Satzes  im 


*)  Vergl.  hierüber  die  allg.  Musiklehre  S.  88. 
**)  So  *.  B.  J.  Haydo  in  der  Monaelt  seiner  D dar-Sympbonie,  Nr.  I. 
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piano,  oder  umgekehrt  eines  Pianosatzes  im  forte  bestimmt.  Doch  haben 
forte  und  piano  ihre  tiefere  und  eigentümliche  Bedeutung. 

Einen  Ton  oder  Satz  stark  vortragen  heisst  nichts  anders ,  als 
eine  grössere  Kraft  oder  Masse  von  Tonmaterial  auf  seine  Hervor- 
bringung verwenden,  damit  er  selber  als  das  Kräftigere,  Durchdringen- 
dere, Vorherrschende  erscheine  und  wirke.  So  werden  in  der  Regel, 
ohnedasses  einer  ausdrücklichen  Bestimmung  bedürfte,  die  Haupttheile 
im  Takt,  die  Hauptmomente  im  Rhythmus*)  durch  stärkere  Angabe 
betont,  die  entscheidenden  oder  Krafttöne  in  einer  Melodie  hervorge- 
hoben ,  unter  mehrern  karakteristisch  verschiednen  zu  einem  grössern 
Ganzen  verbundnen  Sätzen  der  sanftere  vom  kräftigern  unterschieden, 

U.  8.  W.  ) 

Diesen  tiefern  Sinn  der  dynamischen  Unterschiede  wollen  wir 
stets  in  Obachl  nehmen  und  das  Unsrige  als  Komponisten  dafür  wohl- 
bedacht und  sorgfältig  tbun.  Im  Voraus  aber  wollen  wir  uns  die  Mittel 
für  die  Hervorbringung  des  forte  und  piano  hier  vorstellen.  Sie  be- 
stehen 

ä)  in  der  grössern  oder  mindern  Kraft ,  die  der  Ausübende 
verwendet, 

b)  in  der  schon  an  sich  stärkern  oder  heftigem  Tonregion 
der  verschiednen  Organe, 

c)  in  der  Masse  der  Besetzung  (in  Orchester  und  Chor), 

d)  in  der  Anzahl  der  an  einem  Satze  theilnehmenden  Stimmen, 

e)  in  der  Weise,  dieselben  zu  verwenden ; 

dies  alles  kommt  bei  den  verschiednen  Lehrgegenständen  in  Betracht. 

Wir  wollen  übrigens  ein  für  allemal  festsetzen ,  dass ,  wenn  blos 
von  der  grössern  oder  mindern  Kraft  die  Rede  ist,  in  der  Töne  ange- 
geben werden,  wir  die  Namen  Schall  und  Schallkraft  gebrau- 
chen, als  die  allgemeine  Bezeichnung  alles  Hörbaren  (allg.  Musiklehre 
S.  2.)  und  unterschieden  von  Ton  (Höhe  und  Tiefe  des  Schalles)  und 
Klang  (Ausdruck  der  Wesenheit  des  laulwcrdeuden  Organes). 

Gegenstände  unsers  Studiums  sind  ferner 

V.  die  Natur  und  Behandlung  der  Instrumente, 
nach  ihrer  Klangverschiedenheit  und  Technik,  und 


*)  Allg.  Mosiklchre,  S.  122. 
"*)  Di»  cigentbümlicben ,  auf  tiefern  psychologischen  Erörterungen  oder  An- 
schauungen beruhenden  Verwendungen  des  Piano  und  Forte  kommen  in  der 
Musikwissenschaft  zur  Betrachtung,  da  sie  nicht  Gegenstand  der  Lehre 
und  Hebung  sein  können. 
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VI.  der  Gesang, 

bei  welchem  die  Stimme  als  Organ  des  Tones  und  Klanges  und  die 
Sprache  nach  ihrem  Inhalt  uud  Klang  oder  Lautgehall  zur  Betrachtung 
uud  Anwendung  kommt. 

8.  Eintheilung  des  neuen  Stoffes» 

Nach  dem  Obigen  würde  nun  der  fernere  Stoff  sich  am  Debcr- 
sichtlichsten  Iheilen  in  die  Lehre 

A.  vom  Instrumentalsatz 

und 

B.  vom  Lokalsatz. 

In  der  erstem  Lehre  tritt  uns  zunächst  ein  wichtiger  und  hülf- 
reicher Unterschied  in  der  Beschaffenheit  der  Organe  entgegen.  Einige 
Instrumente  sind  nämlich  für  sich  allein  geeignet,  ein  Tonstück  nach 
den  wesentlichsten  Bestandteilen  der  Kunst  —  also  Melodie,  Har- 
monie —  und  zwar  als  eigentliche  Mehrstimmigkeit  —  darzustellen ; 
wir  wollen  sie  selbs  tä  ndige  nennen.  Andre  Instrumente  sind  zu 
vollständiger  Musikproduklion  nicht  geeignet ,  können  entweder  blos 
einzelne  Töne  und  Tonreihen ,  oder  zwar  Zusammenklänge  ,  ja  sogar 
mehrstimmige  Tonsätze ,  aber  nur  in  grosser  Beschränkung  hervor- 
bringen; diese  sollen  unselbständige  Instrumente  heissen.  Nach 
dieser  Unterscheidung  hat  unsre  Lehre  vom  Instrumentalsatze 

a)  die  Komposition  für  selbständige, 

b)  die  Komposition  für  nich  tselbsländige  Instrumente 
zu  behandeln. 

Dessgleichen  ist  bei  der  Vokalmusik  zu  unterscheiden,  ob  sie  sich 
auf  Singstimmen  allein  beschränkt,  oder  begleitende  Instrumente  zu- 
zieht; sie  zerfall I  also 

c)  in  die  reine  Vokalmusik, 

d)  in  die  begleitete  Vokalmusik. 

Endlich  liegt  ein  wichtiger  Unterschied  in  der  Lehre  wie  in  der 
Komposition  —  und  zwar  sowohl  für  Inslrumentalsalz ,  wie  für  Vo- 
kalsatz —  darin,  ob  die  sämtlichen,  oder  doch  die  Hauplslimmen, 
oder  einige  Stimmen  von  Individuen  als  Solosängern  und  Solospielern, 
oder  ob  sie  von  mehrern  zu  einer  einzigen  Stimme  vereinten  Individuen 
vorgetragen  werden  sollen.  Hiernach  zerfällt  der  Inslrumentalsalz 

e)  in  den  Orchestersatz  (mit  vielfacher  Besetzung  aller  oder 
der  Hauplparlien), 

/)  in  den  Solosatz  (mit  einfacher  Besetzung  aller,  oder  der 
Hauptparlien); 
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dessgleichen  zerfällt  der  Vokalsatz 

g)  in  die  Chorkomposition  (mit  vielfacher  Besetzung  aller 
Stimmen, 

h)  in  die  Solokomposition,  und 

0  in  die  Verbindung  von  Solo-  und  Cborgesang. 

9.  Lehrordnung. 

Allein  so  wohlbegründet  und  übersichtlich  diese  Eintheilung  des 
Lehrstoffes  sein  mag,  so  kann  doch  der  Lehrgang  sich  ihr  nicht  an- 
schliessen.  Eines  Theils  kann  nicht  die  Vokalmusik  für  sich  allein  in 
allen  Formen  durchgearbeitet  werden ,  weil  viele  dieser  Formen  Be- 
gleitung fodern ,  also  schon  Kenntniss  and  Uebung  des  Instrumental- 
satzes voraussetzen.  Andern  Theils  fodern  wieder  die  höhern  Auf- 
gaben des  Instrumentalsalzes  eine  so  ausgebreitete  und  tiefe  Bildung, 
haben  übrigens  nach  Inhalt  und  Form  so  mancherlei  Beziehungen  zur 
Vokalmusik  und  so  mancherlei  Entlehnungen  aus  ihr,  dass  man  nicht 
hoffen  darf,  durch  eine  einseitige  Beschäftigung  mit  dem  instrumentale 
zu  ihnen  vollkommen  reif  geworden  zu  sein.  Endlich  erscheint  auch 
für  den  Sinn  des  Jüngers  ein  Wechsel  in  der  Beschäftigung  jetzt  er- 
frischend und  wünschenswert!),  wie  erlaubt;  seinem  jedesmaligen  Bil- 
duugsstand  aber  ein  allmähliges  Auferbauen  beider  Seiten  zuträglicher, 
als  wollte  man  ihn  in  dem  Einen  auf  die  Höhe  geleiten  und  dann  im 
Andern  wieder  auf  Anfangsgründe  zurück  nölhigen. 

Es  erscheint  also  in  jeder  Hinsicht  eine  Theilung  und  Mischung 
der  Hauplpartien  wohlgeralhen  und  wird  sonach  folgender  Gang  be- 
folgt werden. 

Die  Lehre  wird  beginnen  mit  dem 

I.  Satz  für  selbständige  Instrumente, 

sich  aber  dabei  vorerst  nur  auf  das  Klavier  einlassen.  Die  Orgel  findet 
eine  Pur  den  Gang  des  Studiums  wie  des  Lehrbuchs  geeignetere  Stelle 
im  vierten  Theil  des  Werks,  der  dies  zu  seiner  Zeit  rechtfertigen  wird. 
Die  Harfe  aber  kann  nach  ihrer  jetzigen  Stellung  füglicber  zu  den 
Orchester -Instrumenten  gerechnet  werden  (so  selten  sie  auch  da  zur 
Anwendung  kommt),  da  für  sie  als  selbständiges  Instrument  in  der  Regel 
nur  Harfenspieler  oder  den  Harfenspielern  Nabstehende  komponiren, 
die  dann  keiner  besondern  und  genauem  Anweisung  bedürfen.  Seltnere 
und  geringere  Instrumente  (Harmonika,  Euphon,  Guitarre  u.  s.  w.) 
können  noch  weniger  Berücksichtigung  finden,  da  sie  in  der  Kunstwelt 
nicht  eingebürgert  sind. 
Es  folgt 

II.  Vokalsolosatz  mit  Begleitung  eines  selbständigen  In- 
struments; 
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und  zwar  nur  die  Formen  des  Rezitativs  und  Liedes ,  ab  Vorschule 
für  alle  Gesangkomposition. 
Sodann 

III.  der  reine  Vokalsatz. 
So  weit  führt  der  vorliegende  dritte  Theil.  Die  weitere  Ordnung 
wird  der  vierte  (und  letzte)  Theil  des  Werkes,  der  sie  durchzuführen 
hat,  vorberichten. 
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Sechstes  Buch. 


,  Die  Komposition 

für 

selbständige  Instrumente. 
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Einleitung*. 


Die  Reihenfolge  unsrer  Aufgaben  fuhrt  uns,  wie  schon  die  Einlei- 
tung gesagt,  zuerst  an  das  allbekannte  Klavier.  Hier  wird  uns  die  noch 
ungewohnte  Rücksicht  auf  Natur  und  Technik  der  Organe  am  wenig- 
sten schwer  fallen. 

Dies  ist  nicht  nur  für  den  Anfang  erwünscht ,  sondern  bietet  uns 
auch  Müsse  und  Gelegenheit,  die  meisten  und  am  häufigsten  zur  An- 
wendung kommenden  Formen,  die  bisher  übergangen  worden  (weil  sie 
sich  besser  in  ihrer  Anwendung  auf  ein  bestimmtes  Organ  anschaulich 
machen,  als  abstrakt  darstellen  lassen),  kennen  zu  lernen. 


Erste  Abtlieilung. 

Die  Rlavterkomposition  in  den  einfachen  Formen. 

In  dieser  Abiheilung  werden  nur  Vorübungen  zu  den  wichtigem 
Aufgaben  der  folgenden  drei ,  ebenfalls  der  Klavierkomposilion  gewid- 
meten Abiheilungen  angestellt.  Diese  Vorübungen  selbst  sind  aber 
nichts  anderes,  als  selbst  schon  Kunslgebilde,  gehören  einer  schon  oft 
zu  höchst  bedeutenden  Werken  benutzten  Kunstform  an. 


Erster  Abschnitt. 

Natur  und  Technik  des  Instrumentes. 

Vor  allem  sei  bemerkt,  dass,  wenn  von  Klavier  die  Rede  ist,  na- 
türlich nicht  das  alle  Instrument  mit  Tangenten,  dem  dieser  Name  zu- 
nächst eigen  war,  sondern  das  jetzt  überall  an  seine  Stelle  getretene 
Pianoforle  (und  zwar  in  seiner  heuligen  Ausbildung)  gemeint  ist.  Jenes 
alte  und  eigentlich  Klavier  genannte  Instrument"),  so  wie  der  eben- 
falls veraltete  Kielenflüger*)  und  das  Pantalon**")  wichen  in  mancher 


")  Die  Tasten  führten  Messiogplattchen  an  die  Saiten  and  brachten  dnrob 
deren  Andruck  einen  leisen  aber  zarten  und  feinen  Klang  hervor. 

**)  Die  Tasten  hoben  Holzptaltchen  mit  diagonal  eingesetzten  Federspitzen, 
durch  die  die  Saiten  aogcschnellt  oder  angerissen  wurden. 
— )  (jnvotlkommne  Vorart  des  Pianolbrte. 
Marx,  Comp.  L.  III.  2 
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Beziehung  —  nicht  blos  im  Umfang  der  Tonreihe,  sondern  auch  in  Kraft, 
Fülle,  Art  und  Annehmlichkeit  des  Klanges  u.  s.  w.  —  vom  Pianoforte 
so  bedeutend  ab,  dassmandie  Werke  früherer  Komponisten  (namentlich 
C.  P.  E.  Bachs)  in  mancher  Hinsicht  missverstehen  würde,  wenn  man 
nicht  bei  ihrer  Auffassung  der  allen  Instrumentart  gedächte. 

Was  nun  unser  heutiges  Pianoforle  betrifft,  so  erscheint  eine 
Verbreitung  über  seine  Natur  und  Behandlung  um  so  mehr  überflüssig, 
da  wir  Bekanntschaft  mit  demselben  und  sogar  eine  gewisse  Geschick- 
lichkeil in  seiner  Behandlung  (S.  9)  voraus  bedungen  haben.  Wir 
erinnern  daher  nur  an  folgende,  Jedem  bekannte  Momente,  nm  aus 
ihnen  die  ersten  Gesetze  für  angemessne  Komposition  zu  ziehen. 

Das  Pianoforte  hat 

1)  einen  grossen  Tonumfang,  —  mit  Ausnahme  der  Orgel 
den  grössten  unter  allen  Instrumenten; 

2)  die  Kraft  und  Dauer  seines  Sehalles  ist  im  Verhältniss  zu 
den  meisten  übrigen  Instrumenten,  —  nämlich  Ton  gegen 
Ton  gerechnet,  —  nur  gering; 

3)  es  ist  unfähig,  einen  Tou  in  gleicher  Kraft  zu  hallen  oder 
gar  anschwellen  zu  lassen;  selbst  aof  den  schallreichsten 
Instrumenten  ist  die  eigentliche  Schallkraft  sehr  bald  nach 
dem  Anschlage  dahin  geschwanden ; 

4)  es  ist  unfähig,  zwei  Töne  so  fes*t  und  innig,  wie  die  mei- 
sten andern  Instrumente  zu  verbinden,  sie  wol  gar  zu 
verschmelzen  oder  in  einander  zu  ziehen ,  obwohl  durch 
bekannte  Vortragsmittel  ein  gewisser  Anschein  der  Ver- 
bindung hervorgebracht  werden  kann; 

5)  der  Klang  des  Instruments  ist  io  allen  Tonregionen  ziem- 
lich gleichartig ,  soweit  die  Verschiedenheit  der  Höbe  und 
Tiefe,  der  längern  und  kürzern  Saiten  (für  die  tiefern 
und  höhern  Töne)  zulässt; 

6)  es  ist  zur  Ausführung  jeder  Art  von  Tonverbindung  ge- 
schickt und  hierin  allen  übrigen  Instrumenten  überlegen. 

Aus  diesen,  jedem  Spieler  bekannten  Beobachlnngen  folgen  die 
wichtigsten  Kegeln  für  den  Pianofortesatz  sehr  leicht  und  sicher.  Wir 
gehen  dabei  natürlich  von  der  Voraussetzung  aus,  dass  der  Komponist 
hier  wie  überall  die  Absicht  habe,  jeden  seiner  Gedanken  auf  das  An- 
gemessenste und  Günstigste  hervortreten  zu  lassen. 

Erstens  wird  der  einzelne  Ton  und  die  Folge  einzelner 
Töne  oft  jene  Fülle  und  Schallkraft  entbehren,  die  die  meisten  andern 
lustrumenle  gewähren  und  die  sooft  zu  dem  sättigenden  und  wirkungs- 
vollen Ausdruck  des  musikalischen  Gedankens  wünsebenswerth ,  ja 
unentbehrlich  ist.  Wir  müssen  also ,  wo  Letzteres  der  Fall  ist,  durch 
besondre  Mittel  ersetzen,  was  das  Instrument  nicht  von  selbst  gewährt. 
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Iiis  weilen  werden  wir  ein©  Melodie,  die  vollsaftig  herauslrelen 
soll,  z.  B.  diese 


Andante  con  moto. 


i  n  d  e  r  0  k  ta  v,  ja  bisweilen  sogar  in  zwei  Oktaven  verdoppeln  (Tb.  I, 
No.  -  ;  i  ,  -t  1 S.  438,  439)  und  zwar  nicht  blos  in  Fortesätzen,  son- 
dern auch  bciMelouieu,  die  piano,  aber  mit  einer  gewissen  Leidenschaft 
und  Fülle  der  Empfindung  vortreten  sollen. 

Bisweilen  werden  wir  solche  Oktaven ,  um  sie  noch  Iiiessender, 
in  einandergehender  und  beweglicher  zu  geben,  in  Oktave nfigu ra- 
tio n  au  1  lösen, 


Risolalo. 


vertauschen,  einen  Ton  der  bedeutungsvoll  und  mächtig  treffen  soll, 
werden  wir  mit  einer  oder  mehr  Oktaven  verstärken,  ja  oftmals 

2' 
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da,  wo  auf  andern  Instrumenten  ein  einzelner  Ton  ausreicht,  durch 
vollgriffigeAkkorde  treffen,  oder  auch  einen  Ton,  der  lange 
gehalten  werden  soll,  durch  wiederholten  Anschlag  — 
AUegro.*) 


■  *-  »-    r  «-  w 

Allegro  di  molto  e  cod  brio. 


•#■  -#-  -3-  ~S~  7"  y  * ' 


gleichsam  fortsclzen. 

Zweitens  werden  wir  Melodien,  die  gesangvoll,  in  ihren  Tönen 
innig  verbunden  erklingen  sollen,  nicht  in  die  höhern  Tonregionen  son- 
dern mehr  in  die  mittlem  (kleine,  ein-  und  zweigestrichne  Oktave) 
setzen ,  weil  die  Sehalldaucr  in  den  höhern  Regionen  mit  der  Länge 
der  Sailen  zugleich  abnimmt  "*).  Ist  aber  die  höhere  Melodiclage  un- 
vermeidlich, so  werden  wir  durch  einfachere  und  zarter  gehaltne,  auch 
nicht  zu  nahe  gerückte  Begleitung  das  Hervortreten  jener  kurzen  und 
feinem  Töne  zu  begünstigen  trachten. 

Drittens  werden  wir  die  Gegensätze  von  Forte  und  Piano  und 
die  Abstufungen  zwischen  beiden  bei  der  (in  Vergleich  mit  andern  Or- 
gauen) geringen  Fähigkeit  des  Instruments  dazu  durch  den  Gegensatz 
von  vollgrifligcm  und  minderstimmigem  Spiel  hervorheben.  Ein  Satz, 
wie  dieser 


i      1  I 


I 


*)  Das  erstere  Beispiel  ist  aus  Beethovens  Sonate  Op.  18,  das  andre  aus 
dessen  Sonate  patheiitfite.  Beide  BassBguren  (die  in  diesen  und  andern  Salzen 
«ehr  lange  beibehalten  weiden)  sind  der  Klaviermusik  unentbehrlich  ,  freilich 
aber  bei  ibrer  Allbekanntheit  uud  leichten  Ausführbarkeit  oft  raissbräuchlich  und 
am  unrechten  Orte  angewendet,  dann  wieder  wegen  des  Missbraucbs  eine  Zeit- 
lang verrufen  gewesen.  Uns  wird  am  rechten  Orte  jede  Form  ewig  recht  und 
gut  erscheinen. 

•*)  Die  Seballdauer  der  tielero  Saiten  wird,  bei  aufgehobnem  Pedal,  durch 
das  Miterklingeu  der  verwandten  höhern  Saiten  (Oktav  u.  s.  w.)  verstärkt,  was 
ebenfalls  bei  den  höhern  Saiten  wegfällt.  Daher  haben  die  tiefern  Saiten  bei  auf- 
hörender Dämpfung  anscheinend  einen  reinem  Klang  und  mehr  Resonanz,  weil 
ihnen  der  Milklang  ohne  weitere  mechanische  Zothat  zuwachst. 
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kann  auf  dem  besten  Pianoforle  nicht  so  kräftig  vorgetragen  werden, 
dass  er  durch  Stärke  wirkte;  selbst  eine  vier  und  fünfstimmige  Aus- 
führung, die  für  andre  Organe  recht  wohl  zureichen  könnte,  — 


würde,  wenn  wir  No.  5  als  eineu  Pianosatz  vorausgeschickt  denken, 
nur  ein  mezso  forte  geben  5  erst  ein  vollgriffiges  Spiel 


wie  hier  bei  a,  oder  in  der  vollen  Weile  des  Instruments  (abgesehen 
von  den  höchsten  sehallärmcrn  Tönen)  auseinandergerückt,  wie  hei  b, 
—  dass  man  die  mittlem  Toulagcn  mitzuhören  vermeinte,  —  würde 
den  Satz  in  voller  Kraft  erschallen  hissen. 

Man  erkennt  hier  sehr  leicht,  dass  mit  solchen  vollen  Grillen  nicht 
eine  eigentliche  Vielslimitiigkeit  beabsichtigt  ist  und  gehört  wird ,  so 
wenig,  wie  man  die  Oktaven  in  No.  1,  2,  3  als  eine  eigentliche  Zwei- 
stimmigkeit (Th.  I.  S.  43)  gelten  lassen  würde.  Daher  ist  man  auch 
keineswegs  (wie  in  der  Mehrzahl  der  frühem  Aufgaben)  an  die  einmal 
ergriffne  Stimmzahl  gebunden;  die  Sätze  in  No.  7  sind  wesentlich 
nichts  Andres,  als  der  drei-  und  der  vier-  oder  fünfstimmige  Salz  in 
No.  5  und  6;  und  eben  desshalb  sind  die  in  solcher  Viclgrifligkeit  cul- 
haltnen  Oktavfolgen  (dergleichen  uns  schon  Th.I,  S.  353,  357,437 
und  anderwärts  vorgekommen)  keineswegs  für  Salzfehler,  sondern  nur 
für  unentbehrliche  Verstärkungs-  und  Füllmittel  zu  achten. 

Viertens  müssen  wir,  wenn  figurirlc ,  überhaupt  polyphone 
Sätze  in  voller  Klarheit  und  Wirksamkeit  heraustreten  sollen  ,  uns 
durchaus  auf  eine  kleinere  Stimmzahl  beschränken  und ,  wo  dies  nicht 
durchweg  angeht,  wenigstens  möglichst  oft  auf  die  mindere  Slimm- 
zahl  zurückgehen,  oder  eiuen  Theil  der  Stimmen  zu  blosser  Verdopp- 
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lung  andrer  in  Terzen,  Sexten  u.  s.  w.  (also  nicht  polyphon)  gebrau- 
chen. Denn  ganz  abgesehen  von  der  Schwierigkeit,  vielstimmige  po- 
lyphone Sätze  gut  vorzutragen,  muss  man  die  Unfähigkeit  des  Instru- 
ments für  dergleichen  bei  der  kurzen  Dauer  seiner  Töne  und  der  Un- 
möglichkeit wirklicher  Bindung  schon  zugeben. 

Allerdings  sträubt  sich  gegen  ein  solches  Gebot  unser  Gefühl  und 
Bewusslsein  von  der  Herrlichkeit  polyphonen  Satzes.  Allein  bald,  nach 
einer  nicht  lästigen  Reihe  von  Versuchen  und  Ucbuogen,  werden  wir 
gewahr,  dass  auch  unter  der  Beschränkung,  ja  durch  diese  selbst  uns 
nur  neue  Wege  der  Erfindung  geöffnet  werden.  Und  wie  wir  einst 
im  gebundnern  Zustande  des  Aufangers  (Th.  II,  S.  10)  uns  der  einmal 
gebotenen  Form  fügen  mussten ,  obgleich  Phantasie  und  Neigung  uns 
auf  andre  Wege  zu  ziehen  trachteten :  so  wird  es  uns  jetzt  schon 
leichter  gelingen,  Formen  da,  wo  sie  doch  nicht  das  rechte  Leben  und 
Wirken  finden  können,  zurückzuhalten  und  für  die  günstigere  Stelle 
zu  bewahren. 

In  der  That  haben  die  grössten  Meisler  der  Polyphonie  jenen 
Grundsalz  thatsächlich  anerkannt.  Hier  ist  vor  allen  Seb.  Bach  zu 
neunen,  von  dem  man  bei  seiner  unbegrenzten  Meisterschaft  und  Hin- 
neigung zum  polyphonen  Satz  am  ersten  ein  Hinwegsetzen  über  jene 
von  aussen  kommende  Rücksicht  erwarten  dürfte,  wenn  es  nicht  eben 
das  Merkmal  höchster  Meisterschaft  wäre,  überall  das  Angcmessne 
mit  Bewusslsein  zu  treffen.  Musterhaft  sind  in  dieser  Hinsicht  seine 
grossen  Klavierfugen,  die  chromatische  Fantasie  mit  Fuge ,  die  grosse 
Amoll-  und  E  moll  -  Fuge  *) ,  in  denen  der  Fugensatz  dreistimmig,  die 
Ausführung  in  der  überwiegenden  Zahl  der  Sätze  und  Takte  nur  zwei- 
stimmig ist.  Aus  den  kleinern  Klavierkompositionen  wären  noch  zahl- 
reichere, wenn  auch  nicht  so  merkwürdige  Beweise  beizubringen. 
Weniger  ist  dies  der  Fall  mit  dem  wohllcmperirten  Klavier  und  der 
Kunst  der  Fuge.  Allein  im  letztern  Werke  war  es  Hauptabsichl,  eine 
Muslerreihe  von  Fugen  (und  Kanons)  aufzustellen.  Im  erstem 
Werke  waren  wieder  achtundvierzig  Fugen  aus  allen  Tönen  **)  zn 
geben.  Dies  ist  in  grösster  Mannigfaltigkeit  der  Form  auf  das 
geistreichste  geschehen  und  auch  hier  war  die  Wirkung  des  Instruments 
so  wenig  Hauptsache,  dass  ("wie  den  Kennern  längst  bekannt)  einTheil 
der  Fugen  auf  der  Orgel  eine  günstigere  Stelle  findet ,  ja  sogar  Ein- 
zelnes (z.  B.  der  Schtuss  der  Amoll -Fuge  des  zweiten  Theiles)  auf 
dem  Klavier  von  zwei  Händen  unmöglich  ausgeführt  werden  kann. 

Eben  so  entschieden  waltet  die  gleiche  Rücksicht  auf  das  Vermögen 


•)  Vergl.  Band  IV.  der  Gcsammtau«gabe  bei  Peters  in  Leipzig. 
**)  Der  Name  „wohllemperirics  Klavier*'  deutet,  wie  bekaont,  auf  die  Stim- 
mung nach  gleicbscbwebender  Temperatur  (alle;.  Musiklebre  S.  II.)  dureb  welche 
alle  Tonarten  auf  gleiche  Tonmaassc  gebracht  und  brauchbar  geworden,  im  Ge- 
gensätze zur  ungleichschwebeoden,  in  der  diea  nicht  der  Fall. 
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des  Instruments  bei  Beethoven,  den  wir  immer  mehr  als  den  Hoch- 
meister der  Klavierkomposition  zu  erkennen  haben  werden.  Nicht  blos 
in  seinen  homophonen  oder  in  leichlern  Formen  gearbeiteten  Sätzen 
zeigt  sich  die  Zweistimmigkeit  vorherrschend;  auch  in  den  spätem 
Werken,  in  denen  er  sich  immer  entsehiedner  der  Polypionie  zuwandte, 
ist  gleiches  Streben  merkenswerth.  In  dieser  Hinsicht  ist  das  Allegro 
seiner  grossen  Cmoll-Sonale  (Op.  111.)  höchst  bezeichnend.  Es  drängt 
im  Hauptsalze,  von  Takt  19  an,  nach  der  Dreistimmigkeit  hin,  oder 
vielmehr  ist  geradezu  dreistimmig  zu  nennen;  das  Fugatolhema  mit 
seinem  Gegensalz  erscheint  Takt  19  im  Alt  und  Bass,  Takt  23  umge- 
kehrt in  Bass  und  Alt;  dann  tritt  Takt  27  das  Thema  in  einer  drillen 
Stimme  (Diskanl)  auf  und  man  hat  ein  Viertel  lang  wirklich  drei  gleich- 
zeitige Stimmen.  Aber  sogleich  tritt  der  Bass  ab  und  lasst  die  Uber- 
stimmen allein.  Dasselbe  Spjei  wiederholt  sich  im  zweiten  TheiT),  nur 
dass  da  die  Dreislimmigkcil  ein  paarmal  drei  oder  vier  Viertel  anhält; 
dann  aber  gehen  zwei  Stimmen  in  Dezimen  mit  einander.  Dieses  Ver- 
halten ist  um  so  auffallender  bei  dem  kraftvollen  und  hochpalhelischcn 
Gang  und  der  höchst  ernsten  Haltung  der  ganzen  Komposition.  Gleiches 
ist  bei  der  gewaltigsten  aller  Sonalen,  der  grossen  Bdur-Sonale  (Op. 
106)  zu  beobachten.  Der  übermächtige  und  überreich  dahin  stürmende 
und  bei  allem  Drang  und  Feuer  so  gehalten  ernste  erste  Satz  drängt 
immerfort,  z.  B.  schon  Takt  5  u.  s.  w. ,  dann  Seite  4"),  zur  Mehr- 
stimmigkeil und  weilt  doch  fast  durchgehend  im  rein  Homophonen  oder 
Zweistimmigen.  Ja,  S.  7  wird  das  Hauptmotiv  imitatorisch  und  im 
Grunde  vierstimmig  durchgeführt.  Aber  es  treten  zuerst  die  beiden 
Unierstimmen  allein  auf,  dann  die  beiden  Oberstimmen  mit  einer 
Lnterslimme,  die  sich  wenigstens  rhythmisch  je  einer  der  Ober- 
stimmen anschliessl ;  und  wenn  endlich  der  Satz  —  er  ist  neun- 
unddreissig  Takte  lang  —  vierstimmig  wird,  dann  dienen  (mit 
einer  Hüchligen  und  sehr  einfachen  Abweichung )  zwei  Stimmen 
nur  zur  Verdopplung  der  andern  zwei,  so  dass  der  Satz  im  Grunde 
wieder  zweistimmig  ist.  —  Aus  gleichem  Grund  ist  die  Schlussfuge 
dieser  Sonate,  wie  der  Asdur- Sonate  Op.  110  nur  dreistimmig 
ausgeführt,  obgleich  die  letztere  offenbar  vierstimmig  inlentionirt  war; 
ihre  erste  Durchführung  zeigt  unverkennbar  die  Eintritte  von  Tenor, 
Alt,  Diskant  und  (Takt  19)  Bass,  —  in  den  nun  der  Tenor  übergeht  ♦♦•). 
Aber  selbst  im  dreistimmigen  Satze  schlicssen  sich  meislens  zwei  Stim- 
men beglcituugsweis'  an  einander. 


*)  Seite  8  und  9  der  Originalausgabe  von  Schlesinger  in  Berlin. 
")  Der  Originalausgabe  von  Artaria  in  Wien. 

"')  Man  könnte  aus  dein  ßasseintritte  nichts  als  eine  übervollstnndige  Durch- 
führung folgern  wollen  ;  allein  zu  deutlich  tritt  hier  und  anderwärts  (z.  ß.  S.  16 
und  18  der  scblesiogerschen  Originalausgabe)  der  ßass  in  seiner  Grundgewalt 
unterschieden  vom  zarten  Tenor  auf.  Tod  am  Ende  wäre  ja  das  ein  blosser  Na- 
menstreit. 


Fünftens  endlich  haben  wir,  was  dem  Schall  des  Instruments 
an  Fülle  und  Kraft  und  dem  Klang  an  Intensität,  an  ergreifender  Ge- 
walt (im  Vergleich  zur  Singslimme,  zu  Blas  -  und  auch  Streichinstru- 
menten) abgeht,  durch  Spiel- Fülle,  durch  Reichthum  und  Beweg- 
lichkeit der  Tonfolgcn,  besonders  der  Figuren  (Passagen)  zu  ersetzen. 
Hierbei  kommt  uns  denn  der  grosse  Tonumfang  und  die  Klanggleicbheit 
des  Instruments  zu  stalten ;  kein  andres  bietet  uns  für  sich  allein  und 
auf  einmal*)  einen  Spielplatz  von  sechs  bis  sieben  Oktaven,  und  bei 
keinem  ist  der  Klang  der  Höhe  und  Tiefe  so  gleichartig,  —  obwohl 
es  allerdings  die  Aufgabe  jedes  lnslruoienlisten ,  den  Klang  in  den 
verschiednen  Kegionen  möglichst  auszugleichen,  was  den  sinnvollen 
und  wohlgeschulten  Spielern  unsrer  Tage  auch  in  hohem  Grade  gelingt. 

So  wohlbegründel  nun  auch  in  diesen  und  andern  sich  in  der 
Ausübung  von  selbst  ergebenden  Punkten  die  Rücksicht  auf  die  Natur 
des  Instruments  ist:  so  haben  wir  doch  noch  Eines  zu  beherzigen,  das 
uns  über  Aengstlicbkeit  und  einseitiges  Haften  am  Aeusserlicben  hin- 
wegführen kann  auf  den  rechten  Standpunkt  des  Klavierkomponisten. 

Jede  liefere  Betrachtung  des  Instruments  muss  uns  nämlich  über- 
zeugen, dass  es  an  Innerlichkeit,  —  hinsichls  der  Macht  des 
Schalles,  des  ansprechenden,  das  Gefühl  weckenden  und  befriedigenden 
Klanges,  der  feinen  und  innigen  Tonverbindung  u.  s.  w.  —  den  meisten 
andern  Instrumenten  nachsteht,  dagegen  an  äusserlichem  Reich- 
thum, —  Tonumfang,  Spielgeschick,  Fähigkeit  für  Harmonie  und 
Polyphonie  —  allen  (nur  mit  Ausnahme  der  Orgel  für  gewisse  Auf- 
gaben) vorgeht.  Daher  —  und  eben  weil  Sinnlichkeit  und  das  un- 
mittelbar mit  ihr  zusammenhängende  Gefühl  minder  gesälligl  werden 
—  ist  es  in  seinem  Wirken  geistiger,  es  weckt  und  reizt 
die  Phantasie,  unserm  Empfinden  das  zu  ersetzen,  was  das  Instru- 
ment in  der  Wirklichkeit  nicht  giebt,  während  diese  dicblerische  Thä- 
tigkeit  unsrer  Seele  bei  befriedigendem,  das  Gefühl  sättigendem  In- 
strumenten keinen  so  dringenden  Anlass  hat,  sich  zu  betbätigen. 
Aus  diesen  beideu  Gründen,  —  vermöge  des  äusserlichen  Reichlhums 
und  Geschicks  und  vermöge  seines  anregenden  Einflusses  auf  die  Phan- 
tasie, —  ist  das  Pianoforte  das  verbreiteiste  uud  geistig  herrschendste 
Instrument  geworden ,  an  dem  die  Phantasie  des  Komponisten  sich  am 
freieslen  und  luftigsten  ergeht  und  bei  dem  der  Geist  des  Hörers  am 
willigsten  folgt,  am  leichtesten  aus  sich  ergänzt,  was  das  Instrument 
bei  seiner  innerlichen  Unzulänglichkeit  mehr  anzudeuten ,  als  wirklich 
zu  geben  vermag. 

Wir  wollen  also,  auf  dieser  Betrachtung  fussend,  allerdings  slre- 


*)  Die  Orgel  bat  einen  grossem  Umfang,  legt  ihn  aber  nicht  auf  einmal  dar. 
Es  ist  ihr  nicht  angemessen,  ihre  zweiunddreissigfüssigen  und  ihre  zwei-  und 
einfüssigeu  Register  abgesondert  und  gleichzeitig  neben  einander  zo  stellen ;  sie 
mischt  das  Tiefste  und  Höchste  mit  dem  Mittlern  zu  innerlicherm  Reich Urnm. 
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ben,  dem  Naturell  des  Instrumentes  gemäss  zu  schreiben,  es  auf  das 
Günstigste  zu  benutzen  und  zu  bedenken.  Wenn  aber  dann  doch  das 
Vermögen  des  Instruments  für  unser  ursprüngliches  Empfinden ,  für 
den  vollen  Ausdruck  unsers  geistigen  Lebens  nicht  ausreicht :  dann 
wollen  wir  nicht  das  opfern,  was  unser  Eignes  und  Eigentümliches 
ist,  nicht  das  Geistige  um  der  Gestaltung  willen  aufgeben,  sondern 
über  die  Gränzen  des  Instruments  hinaus  zur  rechten  Zeit  auf  die  er- 
gänzende Phantasie  und  Mitlbätigkeit  des  Hörers  rechnen.  Die  Kunst- 
herrlichkeit eines  Beethoven  in  seinen  Klavierkompositionen  (und  in 
den  andern  Werken)  beruht  eben  darauf,  dass  er  das  Instrument  auf 
das  Intelligenteste  zu  benutzen  und  dadurch  unsern  Geist  zu  erwecken, 
gleichsam  zu  verlocken  wusste,  dem  seinigen  auch  dahin  nachzufolgen, 
wo  das  Instrument  Tür  den  vollen  Ausdruck  des  Gedankens  nicht  mehr 
zulangt*). 

Die  nächsten  Lebungen,  die  in  den  folgenden  Abschnitten  einge- 
leitet werden ,  geben  den  besten  Anlass ,  sich  in  die  Behandlung  des 
Instruments  hineinzufinden/  Je  ernstlicher  und  sinniger  dieses  Studium 
durchgesetzt  wird,  desto" freier  wird  man  sich  in  den  folgenden  wich- 
tigern Formen  bewegen  und  desto  sichrer  sowohl  die  Glänze  des  In- 
strumentes beobachten,  als  zur  rechten  Zeit  über  sie  hioausgebn. 


Zweiter  Abschnitt. 
Die  Etüde. 

Die  Etüde  ist  ursprünglich  ein  Tonstück,  an  dem  irgend  eine  tech- 
nische Geschicklichkeit  oder  Vortragsweise  in  ansprechender  künstle- 
rischer Form  zur  Lebung  kommt.  Dass  nun  der  geschicktere  Spieler 
sich  bei  der  Abfassung  solcher  Etüden  nicht  bei  den  einfachem  Uebungs- 
gegenstäoden  aufhält,  dass  er  seltnere  und  schwierigere  Formen  und 
Motive  aufsucht  und  dergleichen  mit  Vorliebe,  ja  bisweilen  mehr  aus 
K  ünsllerlaune,  als  für  den  eigentlichen  Uebungszweck  durchführt, 
—  auch  wohl  mit  einem ,  dem  Künstler  gar  nicht  übclanstchenden  Ei- 
gensinn über  die  Granze  der  nöthigen  Hebung  binaustreibt,  —  dass 
sich  hier  selbst  höhere  künstlerische  E rregung  gleichsam  un- 
vorhergesehen einfinden  und  dem  ursprünglich  nur  untergeordnete 
Sphären  zugehörigen  Werk  höhere  Weihe  zuerlheilcn  kann:  das 
würde  jeder  mit  der  Natur  des  künstlerischen  Geistes  Bekannte  voraus- 
sehen, wäre  nicht  die  obige  Enlwickelung  schon  in  der  Ausbildung  der 
Etüdenform  geschichtlich  gegeben.  Die  altern  Etüden,  z.  B.  die  meisten 
von  Clementi  und  Kramer  (denen  sich  A.  Schmidt  und  andre 
- 

•)  Hierzu  der  Anbang  A. 
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Lehrer  mit  Verdienst  angeschlossen),  gehören  vorzugsweise  dein 
Uebungszweck  an,  wiewohl  der  erstgenannte  Meisler  (in  seinem  Gra- 
dus  adpamassum)  die  Gelegenheil  wahrgenommen,  manches  Tonstück 
von  andrer  Inlenlioo  (z.  B.  Fugen ,  die  er  schon  früher  gearbeitet  und 
jetzt  verbessert)  der  Oeffentlichkeit  zu  übergeben.  War  nun  hier  (un- 
ter Voraussetzung  der  eigentlichen  Elemenlarübungen)  für  die  nähern 
Bedürfnisse  der  Spielübung  gesorgt,  zugleich  die  Ausübung  durch  fort- 
gesetztes und  zweckmässiger  geleitetes  Studium  bedeutend  gefördert 
und  in  mächtigem  Fortschreiten:  so  konnten  neuere  Tonselzer  schon 
weiter  und  freier  vorwärts  schreiten,  schwerere  aber  auch  grossartigere 
uud  sinnigere  oder  phantasievollere  Uebungen  und  Tonspiele  wagen  ; 
wie  man  von  A.  E.  Müllers  Capricen*)  und  Mo  Scheies  Etüden**) 
bis  auf  die  neuesten  Virtuosen  hat  beobachten  können. 

Auch  wir  wollen  uns  auf  diesem  naturgemässen  geschichtlichen 
Weg  in  die  angemessue  Behandlung  des  Instruments  einfuhren. 
Irgend  eine  dem  Klavierspieler  nöthige  Geschicklichkeit,  —  diesmal 
sei  es  die  Uebung  der  beiden  schwächsten  Finger,  des  vierten  und 
Fünften  an  der  rechten  Hand ,  —  soll  uns  das  Hauptmotiv  geben ;  es 
sei  dieses : 

Die  nächste  uns  vortretende  Aufgabe  nnsrer  Komposition  wird 
die  sein,  dieses  Motiv  recht  fleissig  zur  Uebung  zu  benutzen.  Dies 
muss  aber  in  künstlerischer  Form  geschehn;  nicht  blosse  Fingerübung, 
sondern  diese  in  der  Form  und  mit  der  Annehmlichkeit  eines  Kunst- 
werkes ist  unsre  Aufgabe. 

Folglich  bedarf  es  irgend  einer  Kunstform,  in  der  unser  Motiv  zu 
einem  Ganzen  erwachse. 

Für  so  kleine,  untergeordnete  Aufgaben  genügen  die  einfachsten 
Formen,  die  des  blossen 

Präludiums 

oder  auch  die 

des  Liedes. 

Beide  kennen  wir  schon,  wissen  auch,  wie  leichl  und  geru  die 
erstere  in  die  andre  übergeht.  Versuchen  wir  zuerst  die  zweite ,  als 
die  bestimmtere. 


•)  Bei  Peters  in  Leipzig;  sehr  gehaltvoll,  lehr  -  und  übuogsreich  ,  nur  leider 
monoton  in  der  Form  und  Breite  der  Ausführung. 

")  Bei  Probst  (KwUer)  in  Leipzig  und  Schlesinger  in  Berlin. 
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Allepro  commodo. 
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Nach  der  vorherrschenden  Neigung  aller  musikalischen  Gestalten 
zu  rhythmischer  —  das  heisst  also:  satzformiger  Ordnung  (Th.  II, 
S.  18)  nimmt  auch  unser  Versuch  eine  satzförmige  Wendung,  die  sich 
nur  in  Modulation  und  Rhythmus 


 1 — r — 


aussprechen  kann ,  da  das  Hauptmotiv  stetig  beibehalten  und  auch  die 
unterstützende  leichte  Begleitung  in  ununterbrochncr  Gleichheit  fort- 
geführt wird;  in  der  letztem  nehmen  wir  bald  zwei,  bald  drei  Stimmen, 
je  nachdem  Spielbarkeil  und  Wohlklang  es  anralhen. 

Sollten  wir  so  fortfahren?  —  Das  etwas  eigensinnige  Motiv  (das 
nicht  so  glatt  dahinfliesst,  wie  jenes  BachscheTh.  II,  No.  174  betrach- 
tete) möchte  uns  bald  lästig  werden.  Wir  unterbrechen  es  wenigstens 
an  dem  Punkte,  wo  der  rhythmische  Abschnitt  aus  Takt  2  sich  wie- 
derholt, und  gehen  so  — 
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zu  einem  grossem  Abschnitte ;  es  ist  der  rhythmisch-harmonischen  Kon- 
slruklion  nach 
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ein  im  nächsten  Takt  auf  der  Dominante,  —  mitbin  als  ein  erster  Theil 
abschliessender  Liedsatz  von 
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2,  2,  und  4  TakleD, 
mit  einem  Anhang  von  noch  zwei  Takten. 

Die  Konstruktion  dieses  ersten  Theils  und  die  Gesetze,  nach  denen 
sich  der  zweite ,  oder  zweite  und  dritte  Theil  bilden  müsste ,  sind  uns 
aus  der  reinen  Formlehre  bekannt.  Hier  kann  mithin  nur  noch  von  der 
Angemessenheit  der  Erfindung  für  das  Instrument  die  Frage  sein.  Die 
Erfindung  selbst,  wie  sie  in  No.  8  festgestellt  worden ,  darf  wohl  dem 
dort  vorgesetzlcn  Zweck  entsprechend  und  daher  der  Ausführung 
werth  genannt  werden ;  auch  die  Begleitungsweise  kann  bestehen.  Dem- 
ungeachlet  wird  man  leicht  inne,  dass  die  Entwickelung  etwas  eng 
und  beschränkt  ausgefallen  ist.  Worin  liegt  das? 

Erstens  darin ,  dass  wir  von  einem  in  sich  schon  eigensinnig  ab- 
geschlossnen  Motiv  fast  gar  nicht  abgelassen  haben  ;  ferner  darin,  dass 
wir  es  beinahe  durchweg  an  eine  einzige  Stelle  gefesselt,  und  wenn 
wir  forlschrillen,  es  fast  nur  nach  einer  einzigen  Richtung  geführt  haben. 


Wenigstens  die  letzte  Einseiligkeit  müsste  mit  dem  Eintritte  des 
zweiten  Tbeiles  aufgegeben  werden;  mau  könnte  von  No.  11  an  so  — 


fortschreiten.  Hier  ist  zwar  in  der  engen  Haltung  des  Ganzen  der  in 
No.  10  und  11  gegebne Karakter  beibehalten,  doch  aber  nicht  blosdem 
Gang  des  Ganzen  eine  andre  Richtung,  sondern  auch  dem  Motiv 
selbst  (bei  a)  eine  neue  Wendung  gegeben  worden.  Die  weitere  Aus- 
führung mag  jeder  selbst  suchen.  Allein,  wie  man  sie  auch  trefl'e,  das 
Ganze  wird  —  wenn  man  nicht  den  ursprünglichen  Karakter  aufgeben 
will  —  etwas  Gebundnes  oder  Gepresstes  behalten ,  weil  es  sich  in  . 
einem  verhältnissmässig  engen  Tonbereich  hält ,  slatt  deu  weilen  Um- 
fang des  Inslruments  zu  freierm  und  reicherm  Spiel  zu  benutzen. 
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Dies  wird  nun  unsre  nächste  Aufgabe.  Hier  — 


Allegro  impetooso. 


ist  ein  neuer  Versuch  mit  demselben  Motiv  gemacht  uud  ungefähr  so 
weit,  wie  der  vorige,  gerührt.  Die  Behandlung  erscheint  in  zweierlei 
Hinsicht  günstiger.  Erstens  wird  das  Hauptmotiv  zu  Anfang  und  im 
dritten  Takle  fester  auf  einem  Punkte  gehalten,  während  in  No.  9  jeder 
Schlag  das  Motiv  auf  eine  andre  Stelle  rückte.  Da  nun  dasselbe  einen 
vollen  Akkord  umschreibt,  so  wird  die  Ausführung  eben  so  bescbwerl 
(und  unbeholfen)  als  wenn  man,  wie  hier  bei  a , 
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mit  vollen  Akkorden  bin  und  her  geben  wollte;  die  im  Motiv  selbst 
liegende  Okta  ven folge  vergrössert  noeb  die  Unannehmlichkeit.  Ein  Blick 
auf  b  in  No.  15  zeigt  den  Vortheil  des  neuen  Entwurfs.  Zweitens  er- 
hebt sich  dieser  mit  dem  zweiten  Takt  in  eine  höhere  Oktave  und  senkt 
sich  dann  wieder  um  anderthalb  Oktaven,  so  dass  dadurch  dem  Ganzen 
grössere  Mannigfaltigkeit  gewonnen  und  der  Tonumfang  des  Instru- 
ments (S.  24)  weit  günstiger  benutzt  wird,  als  in  der  ersten  Bearbei- 
tung geschehen  konnte. 

Demungeachtel  haftet  auch  hier  noch  eine  gewisse  Gedrungenheit 
an  unserm  Satze,  die,  wenn  wir  so  fort  arbeiteten,  lästig  fallen  würde. 
Das  Motiv  ist  zwar  rbyjbmisch  bewegt,  aber  dabei  —  wie  wir  nun 
bereits  erkannt  haben  —  harmonisch  gefüllt  und  abgeschlossen  ;  wir 
müssen  es  durch  die  Behandlung  erleichtern ,  und  zwar  nicht  blos  im 
Vorübergehen,  wie  in  der  zweiten  Hälfte  des  zweiten  Taktes,  sondern 
in  ganzen  Partien. 


16 
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Hier  ist  eine  von  sehr  vielen  Anknüpfungen ,  in  denen  dasselbe 
Motiv  leichter  fortgeführt  wird ;  die  Erleichterung  beruht  auf  der  Ver- 
keilung desselben  unter  zwei  ablöseude  Stimmen;  der  neue  Inhalt  des 
zweiten  Taktes  würde,  wahrscheinlich  in  dem  nächst  zu  schreibenden 
Takt  in  Cdur  (auf  g—h—d—f  einsetzend)  wiederkehren. 

Auch  hier  brechen  wir  ab;  jeder,  der  den  zweiten  Theil  der  Lehre 
aufmerksam  durchgearbeitet  hat ,  wird  leicht  den  obigen  Entwurf  fort- 
führen oder  mancherlei  Wendungen  und  Erfindungen  an  die  Stelle  von 
No.  16  setzen  können.  ZumSchluss  der  ganzen  Versuchsreihe  bringen 
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wir  noch  einmal  dasselbe  Moliv  in  flüchtigerer  Bewegung.  In  No.  14 
halten  wir  die  fliessendere  und  ausgebreitetere  Führung  des  Motivs 
dazu  günstig  befunden.  Beides  ist  hier  — - 


vorherrschend  geworden;  da  sich  zugleich  die  Begleilung  noch  mehr 
untergeordnet  hat,  so  gehl  das  Ganze  in  Vergleich  mit  den  frühem 
Versuchen  in  flüchtigster  Weise  und  in  lcichl  übersichtlichen  Massen 
vorüber.  Man  sieht  schon  voraus,  dass  im  nächsten  Takte  der  Anfang 
wiederholt  und  wahrscheinlich  nach  der  nachstvcrwandten  Tonart 
(0dur),  —  vielleicht  in  dieser  Weise  von  Takt  3  an,  — 
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weiter  gewendet  werden  wird. 

Soviel  über  diese  Form,  die  zu  den  einfachsten  gehört  und  zu  der 
der  zweite  Theil  des  Lehrbuchs  schon  hinlängliche  Anleitung  gegeben, 
dass  hier  fast  nichts,  als  die  Rücksicht  auf  das  Instrument  für  Erwägung 
und  Uebung  übrig  bleibt.  In  dieser  Hinsicht  haben  wir 

1)  dem  Instrument  selber,  —  dem  Zweck,  seine  Behandlung 
zu  erlernen,  ein  Motiv  abgewonnen  ; 

2)  uns  in  einer  Jeicht  weiter  zu  verfolgenden  Reihe  von  Ver- 
suchen thatsächlich  überzeugt ,  wie  vielfältig  ein  solches 
Motiv  in  stets  dem  Instrumentangemessener  Weise  durch- 
geführt werden  kann  ;  dabei  aber 

3)  an  den  verschiednen  Bearbeitungen  zu  beobachten  ge- 
habt, welche  dem  Instrument  uud  unserm  Zwecke  gün- 
stiger und  durch  welche  Mittel  wir  bald  diese,  bald  eine 
andre  Seile  der  Aufgabe  hervorgehoben  haben. 

Dergleichen  Arbeiten,  —  wenn  sie  auch  nicht  über  den  bisher 
festgehaltnen  Standpunkt  hinausreichen,  —  müssen  schon  an  sich  für 
den  Kompnsitionsjünger  wie  für  den  Spieler  anziehend  sein.  Aber  sie 
sind  auch  bildend  und  führen  auf  das  Erwünschteste  in  den  Kreis  und 
Sinn  der  Aufgaben,  die  wir  jetzt  (S.  5)  als  vornehmsten  Gegenstand 
unsrer  Studien  ansehen.  Wir  finden  uns  in  die  bisher  ganz  bei  Seite 
gelassne  Rücksichtnahme  auf  wirkliche  Darstellung,  und  zwar  zu  be- 
-  stimmten  zunächst  technischen,  dann  aber  auch  künstlerischen  Zwecken 
allmählig  hinein  und  sie  wird  uns  bis  zu  unbewusstcr  Sicherheil  zu 
eigen,  bevor  wir  noch  zu  grössern  Aufgaben  schreiten ,  deren  wichti- 
gerer Inhalt  eine  tiefere  und  ungestörte  Versenkung  unsers  Geistes 
fodert,  bei  denen  uns  jene  Rücksichtnahme  schon  so  zur  Na lur  ge- 
worden sein  muss,  wie  die  Formbedingungen  nach  der  Durcharbei- 
tung der  Formlehre. 

Uebrigens  darf  sich  bei  diesen  Arbeilen  der  Jünger  manchen  Vor- 
versuch  am  Instrumente  (dergleichen  wir  bisher,  —  Th.  I,  S.  16,  — 
abgeratben)  gestalten  und  möge  sich  in  freiem  Phantasiren  Erregung 
und  Stoff'  für  seine  Konzeptionen  gewinnen.  Ist  aber  die  Arbeit  selbst 
begonnen,  dann  trachte  er,  sie  ohne  Hülfe  des  Instruments  zu  Ende 
zu  bringen ,  damit  er  sich  nach  der  vom  Instrument  hcrübergeholten 
Anfrischung  und  Erweckuug  nun  in  der  schon  früher  angeeigneten 
Marx,  Comp.  L.  III.  3 
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Freiheit  des  Geistes  erhalte..  Es  ist  von  jetzt  an  in  diesem,  wie  in 
manchem  andern  Punkt  eine  bestimmtere  Vorschrift  unstatthaft.  AU- 
mählig  tritt,  nach  strengerer  Vorschule  und  Gebundenheit,  die  Indivi- 
dualität jedes  einzelnen  Jüngers  in  ihre  wohlberechligtc  Freiheit  heraus, 
und  es  bilden  sich  diese  oder  jene  abweichende  Gewohnheiten»  von 
denen  man  keine  aus  allgemeinern  Gesichtspunkten  verwerfen  dürfte, 
ohne  der  freiem  Entwicklung  und  Betätigung  störend  in  den  Weg 
zu  treten.  Wir  wissen  von  wahren  Künstlern ,  z.  B.  dem  so  geist- 
freien Beethoven,  dass  sie  es  liebten  und  ohne  Nachlheü  gewohnt 
waren,  ihre  Anregungen  am  Instrumente  zu  steigern*),  —  während 
sich  bei  andern  (z.  B.  dem  geistreichen  K.  M.  v.  Weber)  ein  nach- 
theiliger Einfluss  zu  häufigen  Versuchens  und  Suchens  am  Klavier  hin 
und  wieder  in  Sätzen  gewahr  werden  lässt ,  die  mehr  klavier-  als 
Orchester-  und  gesangroässig ,  —  oder  die  (wie  bei  D uss ec,  Prinz 
Louis,  Field  u.  s.  w.)  durch  die  Einwirkung  der  Besonderheit  des 
englischen  Mechanismus  an  ihren  Instrumenten**)  einer  einseitigen 
Spielmanier  verfallen  sind.  Wiederum  wissen  wir  von  andern ,  z.  B. 
W.  A.  Mozart,  wie  leicht  sie  ohne  alle  äusserliche  Beihülfe,  selbst 
bei  einem  scheinbar  zerstreuenden  Leben  die  grössten  Konzeptionen 
begonnen  und  vollendet  haben,  wie  sogar  der  Altvater  Bach  jede 
Klavierhülfe  verspottete  und  denen,  die  sie  suchten,  den  Namen  Kla- 
vierhusaren anhing.  Wir  müssen  fähig  sein,  die  äussere  Hülfe  zn 
entbehren,  wollen  aber  so  wenig  die  Anfriscbung,  die  das  lostrumeut 
bisweilen  bietet,  wie  irgend  einen  Vortheil  spröde  verschmähen.  Dass 
der  Geist  sich  frei  und  reich  offenbare,  darum  ist  es  zu  thun ;  das  Wie 
kann  mancherlei  Formen  annehmen ,  ohne  dass  man  eine  gegen  die 
andre  schlechthin  vorziehen  oder  verwerfen  dürfte.  — 


Dritter  Abschnitt. 
Die  höbern  Formen  der  Etüde. 

Die  ersten  Versuche  gingen  von  dem  Vorsatz  aus,  für  eine  ganz 
spezielle  technische  Fertigkeit  UebungsslofF  zu  schaffen;  sie  suchten 
dazu  ein  geeignetes  Motiv  und  batteu  im  Wesentlichen  fast  keinen 

*)  Beethuven  phantasirle  (singend  und  spielend)  sogar  noch  am  Instramente 
mit  höchster  Erregung,  als  er  schon  gäutlich  des  Gebor«  beraubt  war.  In  dieser 
Zeit  worde  die  sebosucbtvoll  klagende  As-Dur-Sonate  (Op.  110)  und  die  Cnioll- 
Sonate  (Op.  III)  mit  dem  feroberübertöüeoden  und  verhallenden  Finale  geschaffen. 

")  Die  grosse  Sattigkeit  des  Klanges,  die  Breite  und  der  tiefe  Fall  der  Tasten 
verlocken  zn  einem  in  breiten  Ton-  und  Stimmlagen  mehr  grandios  oder  sen- 
timental als  leicht  und  energisch-durchgeistet  sich  vollendendem  Spiel.  Hier  er- 
kennt man  das  Grosssinnige,  aber  auch  monotoo-Manierirle  der  Dussecichen  und 
LouisFerdinaodischen  Kompositionen. 


Digitized  by  Go 


andern  Inhalt,  als  dieses  eine  Moli v,  das  in  mehr  oder  weniger  glück- 
licher Weise  durchgeführt  wurde.  Nach  der  Beschaffenheit  dieses  Mo- 
tivs (S.  26)  und  damit  ein  so  engbegränzter  Stoff  nicht  ganz  kleinlich 
erscheine  ,  wählten  wir  die  Liedform  ;  sie  erscheint  auch  wegen  ihrer 
Festigkeit  für  die  ersten  Arbeiten  wünschenswert!). 

Uebungen  dieser  Art  reihen  sich  in  Hinsicht  auf  ihre  äusser- 
licbe  Bestimmung  den  Elementar-Spielübungen  an.  Eine  höhere  Reihe 
von  Etüden  schliessl  sich  nun  nicht  in  einer  so  speziellen  Tendenz  ein, 
sondern  setzt  sich  zur  Aufgabe,  irgend  eine  besondre  Spielart  oder 
Darstellungsweise  zur  Uebung  zu  bringen ;  —  oder  umgekehrt  i  eine 
solche  Spielweise  regt,  als  der  Grundgedanke,  die  Komposition  des 
Tonslücks  an ;  die  Komposition  bat  also  einen  innerlichem  Ursprung, 
ist  um  ihrer  selbst  willen  da,  und  der  Uebungszweck  ist  das  Zweite, 
Untergeordnete. 

Hier  öffnet  sich  nun  der  Komposition  auch  ein  freierer  Spielraum. 
Sic  hat  nur  soviel  Anlass,  an  dem  einen  Motiv  festzuhalten,  als  es 
überhaupt  im  Wesen  aller  Komposition  liegt,  nach  innerer  Einheit  zu 
streben ;  denn  die  Spielweise,  die  ihr  zur  Aufgabe  geworden  ist ,  kann 
sich  durch  sehr  vielfältige  Motive  äussern.  Indem  nun  der  Inhalt  rei- 
cher und  freier  wird ,  begehrt  er  auch  eine  freiere  und  weitere  Form, 
—  und  so  tritt  nun  hier 

die  Präludien  form 
in  ihr  besseres  Recht.  Es  soll  aber  damit  keineswegs  gesagt  sein,  dass 
sie  nothwendig  und  die  Liedform  unzulässig  wäre.  Haben  wir  doch 
schon  die  Polyphonie,  die  ihrem  Wesen  nach  den  bestimmt  abgegrenz- 
ten Rhythmen  widerstrebt,  sich  in  die  Liedform  (Tb.  II,  S.  160)  zu- 
rückwenden sehen  und  längst  erkannt,  dass  ein  mechanisch- scharfes 
Abschliessen  der  Gränzen  und  Formen  dem  Wesen  der  Kunst  wider- 
sprechend, unausführbar  ist. 

Unter  diesen  Voraussetzungen  nun  werde  uns  ein  leicht  und  luftig 
schwebendes  Spiel  beider  Hände  zur  Komposilionsaufgabe.  Sie  giebt 
uns  dieses  Motiv,  — 


oder  das  Motiv  reizt  uns  zu  der  Aufgabe. 

Betrachten  wir  zuerst  diesen  Salz,  den  wir  hier  Motiv  nennen,  so 
ist  seioe  mehrfache  Zusammensetzung  sogleich  klar.  Die  vier  Noten 
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des  ersten  und  die  des  zweiten  Viertels  sind  die  beiden  ersten  Motive ; 
das  erste  derselben  erweist  sich  sogleich  im  zweiten  Takte  beweglich 
und  benutzbar  uud  führt  da  (in  den  letzten  drei  Achteln)  zu  einem 
drillen  aus  ihm  gewonnenen  Motive.  Die  Antwort  auf  der  Dominante 

und  der  weitere  Forlgang  — 
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sind  nun  in  dieser  oder  einer  andern  Weise  das  Nächstliegende  und 
leicht  festzustellen. 

Man  bemerke,  dass  sich  die  Fessellosigkeit  der  Aufgabe  fortwäh- 
rend geltend  macht.  Nimmt  man  die  beiden  ersten  Viertel  in  No.  19 
als  ein  Motiv  zusammen,  so  wird  es  in  demselben  Takt  einmal ,  dann 
in  No.  20  Takt  1 ,  3  und  4  noch  sechsmal  wiederholt  und  stets  umge- 
staltet, während  in  den  frühem  Versuchen  kaum  eine  vorübergehende 
Abweichung  gewagt  werden  durfte.  Auch  im  Uebrigen  ist  diese  Frei- 
heit wahrzunehmen.  —  Man  wird  sich  dabei  zugleich  überzeugen, 

dass  die  grössere  —  bis  an  Willkühr  schweifende  Dngebundenbeit 

und  die  durch  sie  gewonnene  Mannigfaltigkeit  im  kleinen  Spiel 

der  Formen  dem  Instrument  besonders  zusagt. 

Denn  eben  wegen  der  mindern  Intensität  des  Klanges  und  der  im 
Vergleich  zu  andern  Organen  geringen  Scballkrafl  bedarf  das  Piano- 
forte  mehr  als  sonst  die  Musik  (S.  24)  reicherer  Tongruppen.  In  die- 
sen sind  nicht  immer  die  einzelnen  Gestaltungen  (Tonfolgeu)  das  eigent- 
lich Wesentliche,  sondern  die  ganze  Tonmasse  ist  es ,  die  gleichsam 
statt  Eines  Tons  oder  Intervalls  von  einem  andern  Organ  gilt.  Folg- 
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iicb  sind  oft  mancherlei  TongestaUungen  für  Linen  Zweck  möglich  und 
eben  darum  auch  wünschenswert,  damit  nicht  das  Unwesentliche  sich 
festsetze,  gleich  als  war'  es  ein  Nolh wendiges  und  Wichtiges. 

Mit  dieser  Beweglichkeit  und  Wechsclhaftigkeit  de.s  Tonspiels 
hängen  auch  mancherlei  Freiheiten  zusammen,  die  man  sich  in  harmo- 
nisch-melodischer Hinsicht  mit  Recht  gestaltet.  Hierhin  gehört  in 
No.  19  auf  dem  letzten  Achtel  der  Hülfston  eis  in  der  Oberstimme, 
nach  dem  man  ein  sofortiges  d  in  derselben  Stimme  erwarten  sollte. 
Dies  kommt  aber  erst  im  zweiten  Takte  von  No.  20,  gleich  als  läge 
der  Tonsatz  in  dieser  Gestalt 


vor;  —  und  in  der  Thal  ist  das  der  Grundgehalt  desselben. 

Doch  wir  kehren  zur  Komposition  zurück.  Obgleich  wir  die  Form 
des  Präludiums  in  Absicht  haben ,  drängt  doch  unsre  Etüde  mit  dem 
achten  Takte  (in  No.  20)  zu  satzförmigem  Abschlüsse,  nur  dass  die- 
ser Abscbluss  nicht  formell  vollzogen,  sondern  durch  Weilerbewegung 
wieder  aufgehoben  wird.  Diese  Neigung  aller  Tonbewegung  zum  Ab- 
scbluss ist  uns  längst  bekannt.  Folglich  wird  es  auch  angemessen  schei- 
nen, auf  den  Anfang  zurückzugehen  (das  thut  der  letzte  Takt  in  No. 
20)  ond  den  Satz  zu  wiederholen.  Dies  soll  bjer  bis  zum  letzten  Takte 
von  No.  20  geschehen. 

Hiermit  ist  nnn  der  Punkt  gegeben,  auf  dem  sich  unsre  Form 
oothwendig  entscheiden  muss.  Schliessen  wir  jetzt  bestimmt  ab  (in 
Cdur,  oder  Gdur,  oder  mit  einem  Halbschlusse  von  der  Tonika  C 
auf  die  Dominante)  so  ist  die  Liedform  festgesetzt.  Wollen  wir  die 
Prälodienform  ausfuhren,  so  muss  eben  nicht  abgeschlossen  werden. 
Dies  ist  unsre  Absiebt  und  dazu,  —  gleichsam  schwebend  zwischen 
beiden  möglichen  Wegen  und  auf  den  Endschluss  hinslrebend,  —  weilen 
wir  bei  dem  zumSchluss  führenden  Akkorde.  Nach  Takt  5  aus  No.20 
(mit  der  Wiederholung  wäre  dies  der  fünfzehnte  Takt)  fahren  wir  — 
also  mit  Takt  16  -,  so  fort. 
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Nicht  nur  das  Motiv  (oder  die  Motive)  wird  hier  im  drillen,  vier- 
ten ,  sechsten,  achten  Takt  aufgegeben,  der  Gang  führt  uns  auch  in 
eine  fremde  Tonart,  in  der  wir  verweilen,  ohne  zu  einem  Schluss  oder 
neuen  Salze  zu  kommen.  Und  so  erweiset  sich  ungeachtet  des  satzar- 
tigen Anfangs  der  präludienhafle  Karakler  als  die  eigentliche  Form 
unsrer  Etüde.  BeiläuGg  zeigt  sich  das  bewegliche  Moliv  des  ersten 
Viertels  aus  No.  19  hier  fortwährend  in  den  wechselndsten  Anwen- 


y  Google 


39 


dangen  und  —  bei  dem  gangartigen  Karakter  der  neueu  Takle  durch- 
aus als  das  herrschende.  Wenn  wir  es  zuerst  glall  und  leicht  kennen 
gelernt,  so  muss  und  kann  es,  anders  modifizirt,  weiterhin  uns  auch 
zum  schallenden  Forle  dienen;  und  so  werden  wir  hier  wieder  einmal 
an  die  vielseitigen  Wendungen ,  die  ein  Grundgedanke  zulässt,  prak- 
tisch erinnert. 

Vom  letzten  Takt  von  No.  22  aus  muss  ,  wenn  wir  uns  nicht  in 
dasUngemessne,  in  immer  neue  Tonarten  mit  den  schon  vielgebrauch- 
ten Motiven  verlieren  wollen,  zum  Ende  eingelenkt  werden.  Allein 
—  wir  sind,  wenn  auch  nicht  der  Zahl  der  Takle  nach,  doch  durch 
die  Fremdheit  der  Modulation  nach  Asdur  und  durch  die  gänzliche 
Veränderung  des  ursprünglichen  Karaklers  ziemlich  weit  vom  Anfang 
abgekommen  und  können  nicht  hoffen,  mit  einem  einzigen  Akkorde 
wieder  zufriedenstellend  einzulenken. 

Hier  wird  uns  nun  die  alle  Form  des  Orgelpunkts  wieder 
hülfreich.  Allein  es  versteht  sich  von  selbst,  dass  uns  jelzt  nicbl  jene 
inhalf  schweren  polyphoneikOrgelpunkle,  die  wir  bei  den  Fugen  kennen 
gelernt,  angemessen  erscheinen  können.  Vielmehr  wird  sich  —  wie 
ja  in  den  Fugen  auch  geschah  —  hier  der  Hauptinhalt  der  jetzigen 
Komposition,  und  damit  der  ursprüngliche  Karakter  derselben  über  dem 
Orgelpunkte  (oder  doch  gleich  nach  ihm)  wieder  herstellen.  Es 
könnte  so 


oder  in  mancher  ähnlichen  Weise  eingeleitet  und  eingelenkt  und  dann 
—  zur  nölhigen  Abrundung  des  Ganzen  —  auf  den  Hauptsatz  zurück- 
gegangen ,  oder  in  unmittelbarerer  Weise  über  dem  Halteton  des  Or- 
gelpunkts gleich  der  Hauptsatz  selbst  — 


aufgestellt  werden.  Dies  und  derSchluss  des  Ganzen  bleibe  der  lieber- 


legung  und  Ausarbeitung  eines  Jeden  überlassen.  Es  kann  so  wenig 
jetzt,  wie  früher  die  Aufgabe  des  Lehrbuchs  sein,  fertige  Kompositionen 
zu  liefern,  sondern  vielmehr,  zu  ibnen  anzuleiten  und  zu  diesem  Zweck 
ihre  Entstehung  und  Form  anschaulich  zu  machen. 
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Oass  nun  der  Inhalt  der  Etüden  ein  reicherer  and  tiefer  «ein ,  die 
Form  derselben  (Liedform  sowohl ,  als  Präludienform)  weiter  und  in 
mannigfach  abweichender  Weise  ausgeführt  werden  kann,  muss  dem 
Jünger  aus  dem  hier  und  bereits  in  den  frühern  Tbeilen  des  Lehrbuchs 
Ausgerührten  ohne  Weiteres  klar  sein.  Er  mag  sich  daher  ohne  weitre 
Anleitung  zu  freiem  und  reichern  Gestaltungen  Bahn  machen,  und 
kann  es.  Diese  Uebung  lässt  ihn  schon  jetzt  manches  erfreuliche  Ton- 
stück hoffen;  der  grössere  Gewinn  besieht  aber  darin  ,  dass  er  sich  in 
die  Weise  seines  Instruments  finden,  besonders  die  vielgestaltige  Be- 
weglichkeit seines  Spiels  hervorrufen  und  benutzen  lernt,  —  eine 
Seite  der  Kunst,  die  in  allen  bisherigen  Aufgaben  nur  höchst  unter- 
geordnet hervortrat.  So  bewährt  sich  hier  wieder,  was  schon  im  ersten 
Theil  des  Lehrbuchs,  S.  12,  ausgesprochen  worden :  dass  jede  Kunst- 
form uns  nicht  blos  an  sich,  sondern  auch  um  des  Vollbcgriffs  der  gan- 
zen Kunst ,  um  unsrer  sichern  Herrschaft  im  ganzen  Gebiete  willen 
wichtig  und  nothwendig  ist.  Jedes  Musikorgan  eröffnet  uns  so  neue 
Ansichten  vom  grossen  Ganzen;  das  Klavier  selbst  werden  wir  eben- 
falls noch  von  andern  Seiten  kenneu  lernen. 

Uebrigens  sei  bemerkt,  dass  ein  Theil  der  Etüden  auch  noch 
andre,  uns  bis  jetzt  fremde  Formen,  die 

llondoform  und  Sonatenform 
angenommen  hat.  Wir  werden  diese  Formen  bald  an  gelegnerm  Orte 
kennen  lernen ;  bis  dahin  muss  der  Jünger  auf  sie  verzichten  und  hat 
in  der  Thal  für  seine  jetzige  Aufgabe  genügenden  —  und  im  Allge- 
meinen den  geeignetsten  Spielraum  in  den  obigen  Formen. 

Zum  Schluss  kehren  wir  noch  einmal  auf  den  Ueberblick  (S  25.) 
zurück,  der  uns  in  die  Etüdenform  eingeführt  hat.  So  gewiss  jedes 
beweglich  und  etwas  schwierig  gesetzte  Tonslück  zur  technischen 
Uebung  des  Spielers  dienen  kann,  wird  man  doch  einen  Unterschied  zu 
machen  haben  zwischen  solchen  Elüden,  die  ganz  entschieden,  mit 
einer  gewissen  Ausschliesslichkeit  auf  eine  bestimmte  methodische  Ue- 
bung ausgehen,  wie  die  Arbeilen  im  vorigen  Abschnitt,  —  und  zwi- 
schen solchen,  denen  mehr  ein  freies  Spiel,  eine  allgemeine  Befähigung 
des  Spielers,  oder  sogar  die  Darlegung  eines  Gedankens,  dem  dieses 
Spiel  nur  Mittel  ist  und  der  um  seiner  selbst  willen  ausgesprochen  sein 
will  (wie  in  unserm  vorigen  Versuche)  Aufgabe  isl.  Dergleichen  Ton- 
stücke führten  früher  den  Namen 

Tokkate 

und  wenn  ihr  Hauptinhalt  oder  ihre  Figuration  von  besonders  eigner, 
ja  eigenwilliger  und  eigensinniger  Art  war,  den  Namen 

C  a  price 

oder  Capriccio.  Beiderlei  Tonslücke  worden  auch  wohl  in  der  (später 
zu  erwähnenden)  Formier 

Fantasie 
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oder  zusammengestellt  mit  andern  Formen,  z.  B.  der  Fuge,  ausge- 
führt. So  hat  uns  Seb.  Bach  Tokkaten  mit  anschliessenden  Fugen 
(auch  andern  eingemischten  Nachahmung»-  ond  Fugatosätzen  hinter- 
lassen *),  so  könnte  Mozarts  scbwung- und  spielvolle  Cdur-Fanlasie 
mit  Fuge  '*),  so  wie  die  gedrungen  energische  und  dabei  wieder  so 
anmulbig  besänftigende  Cmoü- Fantasie  von  Seb.  Bach  Tokkaten 
genannt  werden. 

Alle  diese  Formen  sind  so  nahe  verwandt  und  nähern  sich  alle- 
sammt  so  sehr  den  unbestimmtesten  Gestaltungen  (dem  Präludium  uud 
der  Fantasie)  dass  sie  und  ihre  Namen  haben  in  einander  gerathen 
müssen  und  ein  fester  Unterschied  wobl  niemals  hat  festgehalten  wer- 
den können.  Der  Name  Tokkate  ist  ausser  Gebrauch  gekommen,  die 
so  zu  benennenden  Tonslücke  aber  schliessen  sich  den  Etüden  oder 
Fantasien  an.  Die  Benennung  Capriccio  ist  schon  früher  (z.  B.  von 
A.  E.  Müller  und  von  CM.  v.  Weber  *"))  öfters  für  solche  Ton- 
stücke angewendet  worden ,  die  mehr  einer  bestimmten  Spielweise  in 
geordneter  Durchführung  oder  geradezu  dem  Zwecke  der  Uebung  ge- 
widmet waren,  als  einem  eigenwilligem,  launenhaften  Spiel.  In  neue- 
ster Zeit  scheint  auch  dieser  Name  in  den  der  Etüde  untergegaugen 
zu  sein. 

Uns  kann  an  all'  diesen  Namen  *{*)  und  subtilem  Unterschieden 
nichts  liegen.  Wenn  wir  nur  die  Formen  und  das  Geschick  zu  ihrer 
Benutzung  gewinnen ,  so  mag  dann  Jeder  den  ihm  beliebigen  Namen 
wählen  ff). 


Vierter  Abschnitt. 

Die  Klavier  fuge. 

Von  dem  freien  und  leichten  Spiel  der  Etüde  wenden  wir  uns  zu 
einer  gehaltnern,  schon  aus  dem  -zweiten  Theil  her  in  ihrem  Werth 
erkannten  Form  zurück,  zur  Fuge. 

Diese  wichtige  Form  wird  noch  an  verschiednen  Orten  der  Ge- 
genstand unsrer  Betrachtung  und  Uebung  sein.  Was  sie  an  sich  sei, 
ist  uns  aus  dem  frühem  Studium  bekannt.  Wenn  wir  nun  jetzt  und 
weilerbin  mehrmals  zu  ihr  zurückkehren,  so  wird  nur  zu  beobachten  sein  : 


•)  Vier  derselben  Bndet  man  Th.  IV  der  trefflichen  Gesammtausgabe  von 
Bachs  Klavierkom positionen  bei  Peters. 

"*)  Im  achten  Bande  der  Gesammtansgabe  von  Breitkopf  nnd  Härtel. 
"*")  Capriccio  ans  Bdur  bei  Schlesinger  in  Bertin. 
+)  Anch  der  Name  Schcfro  ist  oft  für  Caprice  oder  gar  Etüde  gebraucht 
worden.  Diesen  mochten  wir  hier  fern  halten,  weil  er  seine  eigne  Anwendung 
anderswo  üodeU 

-f-+)  Uierzu  der  Anhang  B. 
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wie  sie  sich  mit  den  jedesmaligen  Organen  darstellen  last,  — 

und  : 

welche  Rückwirkung  die  Natur  dieser  Organe  auf  die  Form  selbst, 
oder  auf  deren  Ausführung  äussert. 

In  Bezug  auf  das  Klavier  ist  hier  noch  eine  Erwägung  vorauszu- 
schicken. 

Die  Fuge  (und  die  ihr  verwandten  kontrapunktischen  Formen)  ist 
ein  in  sich  und  für  sich  selbst  so  reiches  Werk  ,  dass  der  mit  Einsicht 
und  Phantasie  Begable  ihr  hohen  Genuas  abgewinnen  kann,  selbst  ab- 
gesehen von  ihrer  mehr  oder  weniger  vollen  und  vollgcnügenden  sinn- 
lichen Darstellung;  und  dass  dem  Komponisten  die  Idee  und  Führung 
derselben  wcrtb,  ja  unerlässlich  werden  kann,  selbst  wenn  er  erkennt, 
dass  das  Organ  der  Darstellung  seiner  eigentlichen  Intention  nicht  ge- 
nügen ,  sie  nicht  vollkommen  zu  Gehör  bringen  kann.  Unter  solchen 
Umständen  giebt  uns  das  Klavier  wenigstens  einen  Schaltenriss,  An- 
deutungen dessen,  was  der  Komponist  eigentlich  hat  austönen  lassen 
wollen. 

Als  Beispiel  können  (unter  vielen  andern)  die  Esdur-,  Edur-, 
Bmoll-  und  Adur-Fuge  im  ersten  Theil  des  wohltemperirlen  Klaviers 
dienen.  Die  erstgenannte  fodert  offenbar  einen  leisen,  stillen  sanften 
Zug  und  Gesang  der  Stimmen.  In  massigem  Tempo  (etwa  Allegro 
moderato)  sollen  ganze Taklnolen  nicht  blos  ausgebalten  werden,  dass 
sie  eng  und  innig  aneinander  schliessen,  sondern  man  möchte  sie  gern 
auch  an  -  und  abschwellen  lassen,  z.  B.  gleich  das  Thema 
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in  der  hier  angedeuteten  Weise  nehmen.  Wie  wäre  das  dem  Klavier 
möglich?  Wie  soll  auf  dem  Klavier  der  Eintritt  des  Diskants  in  der  Eng- 
führung Takt  38  — 
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zu  Gehör  gebracht  und  in  der  hohen  Lage  den  Tönen  auch  nur  soviel 
Dauer  gegeben  werden,  als  sie  in  den  tiefern  Oktaven  (No.  25)  haben 
können?  Denn  der  stärkere  Anschlag  thut  es  nicht  und  ist  überdem 
dem  Sinn  des  Ganzen  zuwider.  —  Wie  sollen  in  derEdur-  und  Brno  Ii- 
Fuge  die  bedeutsamen  Haltetöne  klingend  bleiben?  Wie  will  man  in 
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derHdur-Füge  neben  dem  schönen,  stillen  und  doch  so  mächtigen  Zug 
des  Themas  unter  andern  Takt  12  — 

u   (Thema)   NB.  f 

jSispiiiiiimäpipi 
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den  schönen  und  so  bedeutungsvollen  Gang  der  Stimmen  versinnlichen? 
Es  bedurfte  dazu  eines  ganz  andern  Organs,  z.  B.  des  Streichquartetts; 
dennoch  waren  aus  andern  Gründen,  die* wir  später  zu  erwägen  haben 
werden,  diese  Kompositionen  für  das  Streichquartett  wieder  nicht  recht 
geeignet.  So  wird  man  bei  aller  Unzulänglichkeit  der  sinnlichen  Er- 
scheinung dem  Klavier  treu  bleiben  und  dem  Meister  auch  für  diese 
kostbaren  Gaben  höchlichst  danken  müssen. 

Es  kann  also  nicht  die  Rede  davon  sein,  dergleichen  Komposi- 
tionen und  damit  einen  Theil  seines  eignen  KünsÜerlebens  zu  opfern 
oder  zurückzudrängen.  Sie  bestehen  in  geistiger  Schöne. 

Soll  aber  eine  eigentliche  Klavierfuge  gegeben  werden,  dann 
müssen  wir  für  dieseAufgabe  alledem  Klavier  nicht  geeigneten  von 
ihm  nicht,  oder  unvollkommen  darstellbaren  Gestaltungen  aufgeben. 
Wir  müssen  uns  mit  unserm  Bilden  dem  Instrument  und  seinen  Fähig- 
keiten anschliessen  ,  keinen  Erfolg  von  Formeu  (z.  B.  aushaltenden 
Tonen)  erwarten,  deren  es  nicht  fähig  ist  und  dagegen  seine  besondern 
Kräfte  benutzen. 

Dies  ist  schon  von  Seb.  Bach  in  seinen  grössern  Klavierfugen  auf 
das  Lehrreichste  getroffen  worden.  Auch  die  Mehrzahl  der  Fugen  des 
wohltemperirten  Klaviers  ist  vollkommen  klaviermässig;  nur  tritt  hier 
(wie  schon  S.  22  bemerkt  ist)  mehr  die  geistige  Intention  und  wahr- 
haft geistreiche  Kunst  des  iMeislers  als  Hauptsache  hervor.  In  jenen 
grössern  Arbeiten  dagegen  trifft  man  überall  auf  die  sprechendsten  Be- 
läge über  die  Einigkeit  der  Idee  des  Komponisten  mit  dem  Instrumente. 

Zunächst  erinnern  wir  nochmals  (S.  22  ),  dass  er  sich  gern  auf 
dreiStimmen  beschränkt  und  von  diesen  oft  auf  z  w  e  i  zurückgeht, 
weil  das  Instrument  (S.  21  )  nicht  wohl  geeignet  ist,  ein  vielstimmiges 
Gewebe  deutlich  und  wirksam  vorzustellen.  So  in  der  Fuge  der  chro- 
matischen Fantasie,  in  der  grossen  A  moll-  und  E moll-Fuge*),  in  der 
Fis  moll -Fuge  (mit  vorangehender  Tokkale)  in  der  C moll  -Fuge  (mit 
Tokkale)  in  der  Bdur-Fuge  (mit  Fantasie)  und  andern,  — wie  er 
selbst  in  vierstimmigen  Fugen  (z.  B.  in  der  A  moll -Fuge  mit  Fantasie) 


')  Alle  hier  genannten  Werke  sind  im  vierten  Bande  der  Petersschen  Aas- 
gabe enthalten. 


Digitized  by  Google 


sieh  vorherrschend  mit  drei  oder  zwei  Stimmen  bewegt.  In  dieser  Fuge 
war  übrigens  die  Vierstimmigkeit  durch  die  Fälle  und  Majestät  der 
vorangehenden  Fantasie  bedingt. 

Sodann  sehen  wir,  dass  er,  der  im  wohllemperirleo  Klavier  und 
anderwärts  in  der  grössten  Kürze  so  vielsagend  sein  kann,  in  den 
eigentlichen  Klavier-  oder  Spielfugen  sich  in  einer  Bequemlichkeit  und 
Weile  gehen  lässt,  die  man  nicht  der  Form  und  ihren  Ansprüchen, 
sondern  der  Natur  des  Instruments,  seiner  Fähigkeit  uod  Vorliebe  für 
Spiel  reich  tb  um  und  behaglich  ausgebreitete  Tonmassen  zuschreiben 
kann.  So  zählt  die  Fuge  der  chromatischen  Fantasie  161,  die  grosse 
AmollFuge  gar  198  Takte.  • 

Bei  dieser  grossen  Ausdehnung  findet  sich  nun  keineswegs  eine 
verhältnissmässig  häufige  Durch-  oder  Anführung  des  Themas.  In  der 
chromatischen  Fuge  tritt  nach  der  ersten  und  vollständigen  Durchfüh- 
rung das  Thema  zweimal  einzeln  in  der  Mitlelstimme,  einmal  im  ßass, 
einmal  im  Diskant,  dann  einmal  gelheilt  unter  Mittel-  und  Oberstimme 
und  zuletzt  nochmals  im  ßass  und  Diskant  auf.  Eine  eigentliche  Durch* 
fiihruDg  ausser  der  ersten  findet  rfiebt  statt,  die  beiden  letzten  An- 
führungen, die  wohl  als  Schlusssatz  des  Ganzen  zusammengehören, 
sind  durch  einen  Zwischensalz  von  sieben  Takten  geschieden.  —  Von 
den  energischen  Formen  jler  Engfübrung,  Verkehrung  u.  s.  w.  ist  in 
allen  genannten  Fugen  kein  Gebrauch  gemacht. 

Fragen  wir  nun,  welches  denn  der  eigentliche  und  vorherrschende 
Inhalt  dieser  Salze  sei,  in  denen  der  gross  te  Meisterin  der  Fuge  so 
viel  von  seiner  Kunst  zurückgebalten  bat :  so  findet  sich,  dass  es 

ein  reichbewegles,  in  behaglicher  Breite  ergossenes 

Tonspiel 

ist,  das  sich  hier  in  der  Form  der  Fuge  gefallt,  von  derselben  aber  nur 
das  ihm  —  und  damit  dem  Instrument  Zusagende  annimmt. 

Uud  somit  muss  sich  Erfindung  und  Konstruktion  diesem  Gesichts- 
punkte gemäss  erweisen. 

Schon  ein  Thema,  wie  das  der  Emoll-Fuge  (Tb.  II.  S.263)  noch 
mehr  das  in  rastloser  Flüchtigkeit  dahineilende  der  A  moll-Fuge 


AUegro  molto. 


bestätigt  dies  und  hat  zur  Folge ,  dass  in  der  ganzen  langen  Fuge  bis 
zum  vorletzten  Takle  die  Secbszehntelbewegung,  bald  in  dieser  bald 
in  jener  Stimme  forlgesetzt,  nicht  ein  einziges  Mal  unterbrochen  wird 


and  die  Komposition  von  dieser  Seite  her,  durch  das  vorherrschende 
Spiel,  sich  einigermassen  dem  Etüden-  oder  Tokkatenwesen  anschliesst. 
Damit  nun  der  Eintritt  des  Gefährten  bequem  und  tliessend  geschehe, 
fügt  Bach  gleich  dem  ersten  Auftreten  des  Themas  einen  Zwischensatz 
bei  5  die  obige  erste  Stimme  fährt  so  — 

J: 


fort.  Eben  dieser  schwunghaftere  Zwischensatz  (a)  wird  nun  aber  — 
so  gewiss  er  in  der  Fuge  als  solcher  nur  Nebensache  heissen  kann  — 
besonders  fleissig  (Takt  12  bis  14,  dann  Takt  23  bis  25,  Takt  38  bis 
40,  48  und  49  —  und  so  immer  emsiger)  und  für  den  Zweck ,  in  das 
Spiel  erhöhten  Schwung  und  Frische  zu  bringen ,  auf  das  Glücklichste 
verwendet. 

Ein  gleiches  Verhalten  zeigt  die  chromatische  Fuge.  Das  Thema 
(beiläufig  acht  Takle  lang,  nur  dass  die  Schlussnole  verkürzt ,  zu 
einem  Achtel  gemacht  ist)  entspricht  iu  seinem  ausdruckvollen ,  edlen 
Gesänge  dem  Inhalt  der  vorangehenden  Fantasie  und  dem  Sinn  der 
ganzen  Komposition  vollkommen,  würde  aber,  obwohl  durchaus  dem 
Instrument  angemessen  (man  sehe  es  Th.  II.  S.  246),  zu  grösserer 
Spiele nl fallung  keinen  geeigneten  Stoff  bieten.  Auch  hier  schiebt  Bach 
Schlüsse  des  Themas  einen  Zwischensalz  ein,  — 
Scblass  des  Themas.  Zwischensatz. 


der  auf  das  Emsigste  bald  für  die  Zwischensätze,  bald  im  Gegensalz, 
im  letzten  Theil  des  Ganzen  zum  imposantesleu  Schlüsse  benutzt  wird. 
Ja,  damit  alle  Elemente  bewegten  Spiels  beisammen  seien,  führt  der 
Meister  noch  diatonische  Sechszehntelfiguren  und  zur  Förderung  und 
Erfrischung  des  erst  elegischen,  dann  zum  Palhos  gesteigerten  Ton- 
werks an  zwei  verschiednen  Stellen  eine  harmonische  Figuration  — 


31 


ES 


5 


i 


3a 


* 


11.  s. 





— 





i 


-f. 


Digitized  by  VjOOQle 


ein,  die  im  Thema  und  im  Gegensalz  nicht  die  mindeste  Anregung 
gefunden  hat.  Es  versteht  sich  von  selbst ,  dass  dergleichen  fremde 
Einschaltungen  in  derselben  Ordnung  und  genügenden  Fülle  verarbeitet 
werden ,  als  wären  sie  Theile  oder  Motive  des  Themas  oder  Gegen- 
satzes, ja  dass  eine  Fuge,  jemehr  sie  fremden  und  mannigfaltigen 
Stoßes  in  sich  aufnimml,  um  so  gelialtner  und  klarer  durchgeführt  wer- 
den muss,  da  die  Uebersichllichkeit  um  so  schwerer  erhallen  wird, 
jemehr  Verschiednes  zu  übersehen  und  zusammenzuhalten  ist. 

In  einer  andern  Weise  kommt  derselbe  Meisler  der  klaren  Dar- 
stellung auf  dem  Instrument  in  der  Fuge  der  Fis  moll-Tokkale  zu  Hülfe. 
Das  Thema  ist  zwar  fliessend  uud  ansprechend, 


aber  nicht  energisch  hervortretend,  vielmehr  in  Hinsicht  der  Bewegung 
dem  Gegensatz  untergeordnet').  Hier  führt  nun  Bach  den  Salz  so 
durch,  dass  das  Thema  niemals  als  MilleUlimme  erscheint,  folglich 
immer  und  überall  die  Vortheile  der  Aussenstimmen,  freiesle  Bewegung 
(Th.  I.  S.  273)  und  deutlichste  Erscheinung  hat.  Es  tritt  zuerst  im 
Alt,  dann  im  Diskant  und  Bass,  und  nochmals  (die  Durchführung  ist 
übervollsländig)  im  Diskant  auf.  Nun  nimmt  es  (eine  unvollständige 
Anführung  im  Basse,  Takt  18,  ungerechnet)  der  Diskant  noch  einmal 
und  zum  dritten  Mal,  dann  der  Bass  zweimal,  endlich  nochmals  Dis- 
kant und  Bass;  die Millelstimme  hat  es  niemals  wieder.  —  Wer  dabei 
unsrer  Erörterungen  über  Stimmordnung  gedenkt,  wird  nicht  bezwei- 
feln, dass  der  Meisler  diese  eigenthümliche  Ordnung  mit  klarer  und 
bestimmter  Absicht  getroffen,  und  wird  die  Gunst,  die  damit  dem 
Thema  widerfährt ,  gar  wohl  erkennen.  Bei  einem  Instrument  (oder 
Singstimmen)  das  schallvoller  und  im  Stande  wäre ,  die  Töne  eng  zu 
verbinden,  —  oder  bei  einem  Verein  verschiedner  Instrumente,  dem 
es  leichter  gelingt,  eine  Stimme  gegen  die  andern  hervorzuheben,  wäre 
diese  Ordnung  unveranlassl  und  dann  zu  tadeln. 

Zum  Scbluss  dieser  Beispielreihe  müssen  wir  hier  einer  Fuge 
von  Beethoven  gedenken,  dem  Finale  seiner  grossen  Bdur-Sonatc, 
Op.  106.  Das  ganze  Tongedichl  geht  an  äusserm  Umfang  wie  an  Tiefe 
und  Macht  des  Inhalts  über  die  Gränzen  hinaus,  die  bisher,  ja  von 


')  Das  umgekehrte  Verhältniss  ist  auf  das  Glücklichste  zu  gleichein  Resultat 
in  der  E  moll  Fuge  (Th.  II.  S.  263)  benutzt. 
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ßcelhovcn  selbst,  in  der  Klaviermusik  erreicht  worden  sind;  somussle 
denn  auch  ein  kolossaler  Sehl uss bau  das  Ganze  vollenden.  Erwägt 
man  die  Macht  der  vorhergehenden  Salze  (namentlich  des  ersten)  den 
Reichthum  und  die  Tiefe  des  Inhalts,  in  dein  gleichsam  alles,  was  Me- 
lodie, Rhythmus,  Modulation  vermögen,  erschöpft  ist :  so  müsstc  man, 
ehe  man  noch  das  Finale  erblickt  hätte,  voraussagen,  dass  nur  die 
machtigste,  durch  und  durch  beseelte  Form,  —  die  Fuge,  —  einen 
würdigen  und  befriedigenden  Schluss  gewähren  kann.  Diese  An- 
schauung ist  offenbar  auch  Beethovens  Bestimmungsgrund  gewesen; 
er  rollt  seine  Fuge  durch  zwölf  Seilen  mächtig  fort  und  gebt  auch  hier 
—  nicht  blos  dem  Umfange  nach  ,  soudern  in  der  Macht  der  Inten- 
tion, —  dies  jedenfalls ,  wenn  auch  vielleicht  nicht  durchaus  im  Ge- 
lingen, —  über  die  bisherigen  Gränzcn  weil  hinaus. 

Schon  in  der  gewaltig  alle  Tonregionen  aufregenden  Einleitung, 
dann  im  Thema,  — 


Alltgro  risoluto. 


(dessen  Schluss  man  bei  c  anzunehmen  bat)  und  dem  von  tibermäch- 
tiger innrer  Bewegung  unruhig  weiter  getriebnen  Anhang  zu  demselben 
deutet  sich  Maass  und  Karakter  des  Ganzen  an,  das  durch  die  Kraft 
und  Vertiefung  des  schaffenden  Genius  eine  der  grössten  Konzeptionen 
in  unserer  Kunstwelt  bat  werden  sollen.  Aber  auch  schon  im  Thema 
nimmt  das  aufmerksame  Auge  die  gänzliche  Aneignung  des  Instruments 
und  den  Stoff  wahr,  an  dem  es  sich  in  seiner  eigensten  Weise  betä- 
tigen kann.  Die  geistige  Macht  ist  in  diesem  Kunstwerke  zu  hoch  und 
herrschend,  als  dass  (wie  nns  wenigstens  scheint)  irgend  ein  Instru- 
ment und  irgend  ein  Spieler  ihr  vollkommnes  Organ  sein  könnte.  Allein 
sogleich  muss  man  anerkennen,  dass,  vor  irgend  einem  Instrument 
(oder  Verein  von  Instrumenten)  dann  doch  nur  das  Pianofortc  das 
geeignetste  sein  und  dieser  Inhalt  nicht  füglich  anders  und  besser  dem 
Instrument  angeeignet  werden  konnte,  als  wie  hier  geschehen. 


Dies  spricht  sich  —  abgesehen  davon ,  dass  auch  hier  wieder  (im 
entschiedensten  Gegensatz  gegen  die  Vollgriffigkeit  der  frühern  mehr 
homophonen  Theile)  die  Dreistimmigkeit  bis  zum  freien  Ende  herrscht 
—  in  dem  Spielreichlhum,  man  möchte  sagen :  Tonslurm  aus,  der  bald 
leiser,  bald  gewalliger  durch  das  Ganze  dahinbrauset  und  dem  die 
freieste  und  weiteste  Modulation  (schon  vorbedeutel  in  der  Einleitung) 
angemessene  Räume  bietet.  Diese  Bewegung  ist  aber  weniger  eine 
äusserlich  dahinstürmende  und  damit  glänzende  Tonmassen  entfallende ; 
sie  ist  vielmehr  (wie  schon  der  Anhang  zum  Thema  andeute!)  der  Aus- 
druck des  innerlichst  erregten,  unruhig  hin  und  herwogenden  Gemülhs, 
gefärbt,  gemildert,  gehalten  von  gewissen  elegischen  Anklängen,  die 
durch  die  ganze  Sonate,  selbst  durch  den  so  kühn  und  stark  uud  hoch- 
gesinnten ersten  Satz  herdurchklingen ,  in  dem  wundertiefen  Adagio 
ihren  vollsten  und  innigsten  Ausdruck  finden  und  mitten  in  der  Fuge 
(S.  53 ,  vorbereitet  schou  S.  48)  einen  dieser  formell  ganz  fremden, 
aber  im  Gang  der  Empfindung  durchaus  notwendigen ,  im  Lauf  des 
Ganzen  höchst  wohlthuendcn  Salz  hervorrufen. 

Wenn  nun  nach  dieser  Seite  hin  aufmancheKrafl  des  Instruments 
verzichtet  werden  musste ,  so  sehe  man  unter  andern  Seile  49,  wie 
mächtig  das  Motiv  b  benulzt  worden, 
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(der  Salz  ist  schon  acht  Takte  lang  vorbereitet  worden)  das  sich  dazu 
so  günslig  erwies,  —  wie  übergcwaltig  und  kühn  das  erste  Motiv  (a 
in  No.  33)  Seite  46,  48  und  52  (hier  bis  zur  Wildheit)  übereinander 
gesetzt  wird.  Interessant  ist  es,  zu  beobachten,  dass  auch  Beethoven 
das  Bedürfniss  eines  mildernden  und  dabei  schwunghaften  Bcwcgungs- 
molivs  gefühlt  und  dasselbe  in  ähnlicher,  wenn  auch  machtvoller  ge- 
wendeter Weise  (ebenfalls  mit  fremder  Einmischung)  befriedigt  hat, 
wie  Bach  (vergl.  No.  29  und  31)  in  der  chromatischen  und  Amoll- 
Fuge.  Wir  finden  diesen  Salz  zuerst  Seite  44  augeknüpft, 


dann  Seile  46  in  neuer  Auordnung  wiederholt  und  mit  seinem  neuen 
Stoffe,  dem  akkordischen  Motiv ,  für  Seite  47  sowie  zur  Vorbereitung 
des  Schlusses,  S.  58  höchst  willkommen. 

Wir  müssen  uns  versagen ,  das  überreiche  Tonstück  weiter  zu 
verfolgen,  dürfen  dies  dem  eifrigen  Jünger  überlassen.  Wenn  wir  nur 
flüchtig  noch  darauf  aufmerksam  machen,  wie  umsichtig  Beelhoven 
selbst  die  fremdern  und  seltnem  Wendungen  der  Fugenform  in  den 
weiten  Umkreis  seines  Werks  gezogen  :  so  ist  weniger  die  Absicht, 
an  diese  Formen  und  ihre  Bedeutung  zu  erinucru,  als  an  die  glückliche 
Benutzung  des  Instruments  bei  ihnen.  Hier  übergehen  wir  die  Kückung 
des  Themas,  S.  43,  die  Verkehrung  S.  51,  die  Gegeneinanderstellung 
der  Verkehrung  mit  der  rechten  Bewegung  in  der  Engführung  S.  54 
(allerdings,  wie  Beethoven  schon  zu  Anfang  der  Fuge  bemerkt  hat, 
Marx,  Comp.  L.  III,  4 


con  alcune  licenxe)  und  blicken  zuletzt  auf 
Themas,  Seite  45, 
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deren  Ausgang  noch  merkwürdig  benutzt  wird.  Hier  ist  der  dreistim- 
mige Satz  dem  Sinne  nach  (denn  Formell  sind  die  oberste  und  un- 
terste Stimme  eine)  —  oder,  will  man  die  der  rechten  Hand  oben  und 
unten  zuertheilten  Töne  nicht  für  eine  einzige,  nach  Art  des  Instrument- 
wesens weil  umhergreifende  Stimme  nehmen,  dem  Anschein  und  der 
Wirkung  nach  vierstimmig  geworden;  und  eben  dadurch  gewinnt 
das  Thema  (man  muss  es  sich  jetzt  als  §  Salz  denken)  an  Fülle  und 
Gewicht,  was  es  an  feuriger  Bewegung  aufgegeben  hat. 

Dass  nun  der  geistige  Inhalt  demungeachtet  überall  den  vom  In- 
strument genügend  Darzustellenden  weil  überragt,  man  selbst  bei  der 
genügendsten  Darstellung  mehr  aus  dem  eignen  erregten  Innern  hin- 
zuzuthun  als  aus  dem  Instrument  herauszuhören  hat ,  ist  wohl  schon 
aus  dem  hier  Mitgetheilten  klar. 

Um  so  überraschender  und  heiterer  bringt  uns  ein  Rückblick  auf 
Bachs  A  moll  -  Fuge  (oben  No.  28)  das  anmuthig  leichte,  fast  leicht- 
fertige ,  ganz  im  Instrument  aufgehende  und  befriedigte  Spiel  zu  Ge- 
sicht, das  auf  das  Beweglichste  überall  (besonders  S.  16  und  18  der 
Gesammtausgabe)  sich  auf  und  niederschwingt  und  so  den  weiten  Tum- 
melplatz, den  das  Instrument  bietet  und  gern  benulzt  weiss,  auf  das 
Günstigste  erfüllt.  So  wussle  sich  der  liefsinnigste  Tondichter  auch 
noch  in  die  leichten  Spiele  des  Instruments  zu  schicken  und  fand  der 
grösste  Klavierkomponist  im  reichsten  Aufgebot  des  Instruments  nur 
unzulängliche  Mittel  für  seine  Idee.  In  der  Durchgeistung  des  Organs 
und  in  der  Ueberragung  des  Geistes,  in  Beidem  vereint  werden  wir 
wieder  die  Macht  und  den  Reichthum  der  Kunst  und  des  Menschen- 
geists inne. 
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Fünfter  Abschnitt. 
Die  Variation, 

Die  Ausführung  dieser  Form  ist  zwar  in  den  frühem  Tbeilen  des 
Lehrbuchs  noch  nicht  gelehrt,  wohl  aber  in  vielfacher  Hinsicht  vorbe- 
reitet und  vorgeübt  worden«  so  dass  jeder ,  der  uns  bis  hierher  gefolgt 
ist,  sich  mit  Leichtigkeit  und  reichem  Erfolg  in  sie  wird  hineinbegeben 
können. 

Der  Name  Variation  bezeichnet,  wie  bekannt,  die  veränderte 
Darstellung  irgend  eines  musikalischen  Gedanken,  z.  B.  eines  lied för- 
migen Satzes.  Dann  wird  bekanntlich  mit  dem  Ausdrucket  Verän- 
derungen oder 

Variationen  au f  ein  Thema 
(oder:  Thema  mit  Veränderungen^  eine  Komposition  verstanden,  die 
aus  einem  liedlörmigen  Touslucke,  —  Thema  genannt,  und  mehrern 
Variationen  desselben  besteht.  Dies  ist  also  eine  für  sich  bestehende 
Kunslform,  die  baid  abgesondert  für  sich  in  einer  selbständigen 
Komposition  dargestellt  wird ,  bald  als  Theil  eines  grössern  Ganzen 
auftritt.  So  hat  Beethoven  in  seinen  Asdur-,  Fmoll-,  und  Cmoll- 
Sonaten  (Op.  26,  57,  111)  Haydn  in  seinem  Cdur-Quarlett  und  sei- 
ner Gdur-Symphonie  Tbemale  mit  Variationen  aufgestellt. 

Allein  ganz  abgesehen  von  diesen  selbständigen  Anwendungen 
der  Variationen  form  giebt  es  kaum  eine  Kunstform ,  in  der  nicht  bei- 
läufig und  doch  mit  entschiedner  Wichtigkeit  von  der  Kunst  des  Va- 
riireus  Gebrauch  'gemacht  würde ,  um  Sätze  bei  ihrer  Wiederholung 
neu  und  in  mannigfach  modifizirtcr  Bedeutung  erscheinen  zu  lassen. 
Hat  man  in  früher  Zeit  vielleicht  mehr  von  der  selbständigen  Variation 
Gebrauch  gemacht,  so  ist  hei  der  höhern  Vollendung  der  Instrumental- 
musik, namentlich  durch  Beethoven,  die  Kunst  des  Variirens  Heissiger 
und  bedeutsamer  beider  Ausführung  der  grössern  Kunstformen  (Rondo- 
und  Sonatenform)  angewendet  worden.  So  findet  also  der  Jünger,  dem 
umfassende  Ausbildung  und  Bethätigung  ernstlich  am  Herzeu  liegt, 
gegründeten  und  vielfachen  Anlass ,  sich  in  der  Kunst  der  Variation 
einheimisch  zu  machen,  —  selbst  wenn  ihm  andre  Formen  tiefsinniger 
und  ergiebiger  erschienen.  Ohnehin  muss  man  stets  eingedenk  bleiben, 
dass  jede  Form  in  guter  Stunde  und  zum  rechten  Zweck  der  höchsten 
Erhebung  fähig  und  an  ihrer  Stelle  durch  gar  keine  andre  zu  ersetzen 
ist.  Jede  Vorliebe  für  eine  Form ,  die  sich  mit  Ausschliessung  oder 
Geringschätzung  andrer  äussert,  bezeichnet  nur  einen  einseitigen  Stand- 
punkt oder  eine  noch  unvollendete  Bildung;  dergleichen  Schwache  ist 
nicht  gründlicher  zn  heilen,  als  dass  man  sich  in  die  geringgeschätzte 
Form  nur  um  so  tiefer  versenkt,  bis  man  den  Schatz  ihrer  Kraft  ge- 
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fanden.  Die  Variaüonenform  ist  namentlich  von  Beethoven  anf  das 
Tiefsinnigste  angewendet  worden;  man  darf  sie  geradehin  einen  Haupt- 
hebel seines  Wirkens  nennen. 

Bei  unsrer  jetzigen  Aufgabe  nun  kommen  hauptsächlich  dreierlei 
Momente  in  Betracht:  die  Erfindung  oder  Wahl  des  Themas,  die 
Mittel  der  Veränderung  und  die  Zusammenordnung  des 
Themas  und  der  Variationen  zu  einem  grössern  Ganzen.  Wir  haben 
sie  thcils  abfertigend,  theils  vorbereitend  hier  zu  erwägen. 

A.  Das  Thema, 

Vom  Thema  wissen  wir  bereits,  dass  es  ein  lied förmiger  Salz 
sein  soll,  sind  auch  zu  der  Erfindung  desselben  schon  aus  dem  zweiten 
Theil  des  Lehrbuchs  in  Stand  gesetzt.  Es  genügen  daher  wenige  Be- 
trachtungen, um  uns  bei  der  Erfindung  oder  Wahl  des  Themas  zuleiten. 

Erstens  ist  zu  bedenken,  dass  das  Thema  die  Grundlage  meh- 
rerer, vielleicht  vieler  aus  ihm  zu  gewinnender  Tonstücke  (der  ein- 
zelnen Variationen)  sein,  uns  dazu  anregen  soll.  Es  muss  also  fähig 
sein,  ein  dauerndes  Interesse  zu  wecken  und  zu  erhallen;  mancher 
Satz,  den  man  sich  allenfalls  einmal  Wohlgefallen  lässt,  ist  darum  noch 
nicht  der  mehrmaligen  Wiederkehr  würdig.  Das  Thema  muss  also 

der  Bearbeitung  werth 

sein. 

Wir  setzen  hinzu,  dass  das  Interesse 

in  dem  musikalischen  Inhalte 
des  Themas,  nicht  etwa  in  äusserlichen  Beziehungen  desselben  liegen 
müsse.  Irgend  ein  Salz,  —  ein  Tanz,  Lied,  Marsch  u.  s.  w.  kanu  für 
uns  ein  zufalliges  äusserliches  Interesse  haben;  wir  können  die  Gattung 
oder  den  Komponisten  lieben,  ein  Lied  kann  uns  um  des  Textes  willen, 
als  volkstümlicher  oder  patriotischer  Ausdruck ,  um  der  Erinnerung 
an  früher  Erlebtes  willen  lieb  sein.  Das  alles  hat  sein  Recht,  aber  nur 
ein  äusserliches ;  es  kann  uns  zu  Wiederholungen  reizen ,  nicht  aber 
eben  so  sicher  zu  künstlerischer  Bearbeitung  wecken.  Namentlich 
werden  Komponisten  sehr  oft  durch  die  Beliebtheit  eines  Liedes  oder 
Opernsalzes  irre  geleitet;  ja  es  ist  zu  einem  traurigen  Metier  ge- 
worden, jede  eben  beliebt  gewordue  Oper  in  allen  einzelnen  nur  ir- 
gend loszureissenden  Stücken  varia tionenbaf t  zu  zerarbeiten, 
Mos  in  Spekulation  auf  die  Gunst  des  Hauptwerks,  ohne  Rücksicht  auf 
die  innere  Angemessenheit  der  einzeluen  Aufgabe.  Dergleichen  lässt 
denn  freilich  kein  künstlerisches  Gelingen  hoffen,  sondern  gereicht  nur 
zur  Profanalion  des  Hauptwerks,  das  man  so  zerreisst  und  stückweis 
abnutzt.  Wer  selber  hofft  und  strebt,  jemals  ein  würdiges  Kunstwerk 
hinzustellen,  sollte  sich  weder  durch  Unbedacht  noch  äussern  Vortheil 
zu  so  üblem  Dienst  gegen  andre  Künstler  und  gegen  das  Publikum  ver- 
leiten lassen. 
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Zweitens  ist  es  rathsam,  dass  das  Thema 

von  angemessener  Ausdehnung 
sei.  Eine  zu  grosse  Kürze  hat  leicht  ein  zerstückeltes  Wesen  der 
ganzen  Komposition  zur  Folge,  weil  die  Ausdehnung  der  einzelnen 
Variationen  sich  in  der  Kegel  nach  der  des  Themas  richtet.  Zwar 
können  in  den  Variationen  sehr  weite  Motive  (Figuren)  ausgeführt 
werden,  so  dass  die  Variation  bei  weitem  ton  reich  er  wird,  als  das 
Thema;  aber  die  wesentlichen  Momente  bleiben  in  der  Hegel 
dieselben  und  eben  nach  ihnen ,  nicht  nach  der  Tonzahl  bestimmt  sich 
(wie  wir  schon  bei  der  Choralfiguration  erkannt  haben  müssen)  der 
Gang  und  Umfang  des  Tonstückes. 

Wiederum  hat  eine  zu  grosse  Lauge  den  entgegengesetzten 
Nachlheil;  die  einzelnen  Variationen  dehnen  sich  dann  leicht  zu  weit 
aus,  —  oder  man  muss  jeder  freiem  und  reichern  Ausführung  entsagen. 

Im  Allgemeinen  möchte  wohl  die  zweitheilige  Liedform  und  die 
Ausdehnung  jedes  Theils  auf  acht  Takte  als  ungefähre  Norm  dienen 
können.  Dass  aber  ein  absolutes,  —  dass  kaum  ein  annäherndes  Ge- 
setz von  aussen  her  gegeben  werden  kann,  folgt  schon  aus  der  Ver- 
schiedenheit desTaklmaasses  und  Tempos,  die  hier  natürlich  wesentlich 
in  Betracht  kommen,  ist  auch  schon  früher  vielfach  (z.B.  Th.ll.  S.21G) 
klar  geworden.  So  hat  Scb.  Bach  zu  seiner  variirlcn  Arielle,  dess- 
gleichen  Beethoven  zu  seinen  Variationen  in  der  As dur- Sonate 
(Op.2(>)  und  zu  den  ,,33  Veränderungen  auf  einen  Walzer"  (Op.  120) 
Thcmate  von  zweimal  sechszehn,  —  dagegen  C.  M.  v.  Weber  in 
seinen  Variationen  auf  ein  Zigcuncrlied  ein  Thema  von  zweimal  vier 
Takten  zum  Grunde  gelegt  uud  der  Erfolg  ihrer  Arbeit  hat  die  Wahl 
gerechtfertigt. 

Drittens  ist 

eine  angemessene  Konstruktion,')' 

besonders  binsichts  der  Modulation,  für  ein  Variationenlhema  noch 
wichtiger,  als  für  einen  nicht  öfters  wiederkehrenden  Liedsatz. 

Wir  wissen  bereits,  dass  die  Modulationsordnung,  die  rhythmische 
Einrichtung,  die  Schlussfälle  den  Gang  eines  Tonslücks  in  seinen 
Hauptzügen  bestimmen  und  auf  denselben ,  wie  auf  die  Wirkung  den 
nächsten  Eiufluss,  mehr  wie  die  Einzelheiten  des  Inhalts,  ausüben. 
Hat  nun  ein  Variationenthema  iu  diesen  Hauptbcziehungcn  eine 
Schwäche ,  so  ist  leicht  zu  besorgen ,  dass  deren  Wiederkehr  in  jeder 
Variation  immer  empfindlicher  uud  nachteiliger  hervortreten  werde. 
Ein  solcher  bedenklicher  Punkt  zeigt  sich  in  zwei,  im  Uebrigen  rei- 
zenden Thematen  von  Mozart,  iu  der  Sonate  2  und  5  des  ersten 
Bandes  der  Breitkopfschen  Ausgabe.  Das  erstcre  (Adur)  schliesst 
seinen  zweiten  und  ersten  Thcil  im  Haupltone,  die  beiden  Vordersätze 
aber  mit  einem  Halbsehl  ussc  auf  der  Dominante,  so  dass  folgende  Form 
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4  Takle  mit  Halbschiusa  auf  E,  4  Takte  mit  Ganzschluss  auf  A 

4     -      -         -         -  E,  4  -  -A 

her  vor  tri  U.  Jm  andern  Thema  (Ddur)  endet  der  erste  Theil  mit  einem 
Ganzschlusse  auf  A ,  die  Vordersätze  beider  Theile  aber  mit  einem 
Halbschluss  auf  A,  so  dass  dreimal  —  und  zwar  mit  grosser  rhythmi- 
scher Bestimmtheit  und  sehr  ähnlichen  Wendungen  auf  demselben 
Punkte  geschlossen  wird.  Es  hat,  wie  man  schon  voraussetzen  wird, 
in  beiden  Fällen  dem  unerschöpflichen  Meister  nicht  an  HülfsmiUeln 
gefehlt,  diese  Einförmigkeit  der  Grundanlage  zu  überwinden,  ja  eben 
die  bedenklichen  Punkte  hin  und  wieder  zierlich  zu  schmücken.  Auch 
haben  wir  uns  schon  bei  andern  Gelegenheilen  gesagte 

dass  bei  dem  vielseitigen  Inhalt  unserer  Kunst  und  den  vielen, 

unberechenbaren  Kräften  und  Wegen  für  den  ibr  zugewandten 

Geist  es  nie  an  Hülfsmitteln  fehlen  wird,  sich  aus  Schwierigkeiten 

herauszuwinden  oder  Mängel  zu  bedecken. 

Allein  das  Sichrere  und  Räthliche  ist  doch,  sich  nicht  willkübr- 
liche  Hindernisse  zu  bereiten. 

Viertens  endlich  ist  es  vorteilhaft,  wenn  das  Thema 

einfachen  Inhalt 
hat ;  und  zwar  in  zweierlei  Hinsicht. 

Zunächst  nämlich  liegt  es  im  Sinne  der  Form,  dass  das  Thema  in 
den  Variationen  noch  erkannt  werden  soll;  denn  sonst  würden  die  ein- 
zelnen Satze  als  eine  blosse  Reihe  verschiedner,  innerlich  nicht  weiter 
zusammengehöriger  Tonstücke  erscheinen  und  man  thäte  besser,  statt 
der  Variationen  geradezu  eine  beliebige  Anzahl  verschiedner  Sätze, 
ungehindert  durch  die  Rücksicht  auf  das  Thema ,  frei  aneinanderzu- 
reihen. Nun  aber  wird  ein  einfacher  Inhalt  natürlich  leichter  gefasst 
und  festgehalten,  als  ein  zusammengesetzter. 

Sodann  besieht  die  Mehrzahl  der  Variationen,  wie  wir  bald  sehen 
werden,  aus  weitern  Ausführungen  des  Themas.  Je  mehr 
nun  das  Thema  selbst  schon  in  Fülle  seines  innern  Baues  beginnt,  desto 
weniger  Spielraum  bleibt  den  Variationen ,  oder  desto  weiter  hinaus 
wird  der  Komponist  in  fremde  oder  zusammengesetzte  (wo  nicht  über- 
ladne  und  erzwungne)  Kombinationen  gedrängt. 

Zwar  wissen  wir  schon ,  dass  selbst  die  zusammengesetztesten, 
buntesten  Sätze  sich  auf  immer  einfachere  Unterlagen  zurückfuhren 
lassen,  wie  die  vollste  Harmonie  (nach  Ausweis  unsrer  Harmonik, 
Tb.  I  des  Lehrbuchs)  endlich  auf  die  zwei  Hauptakkorde  (den  tonischen 
und  Dominantakkord)  und  zuletzt  auf  den  Urakkord  (den  grossen  Drei- 
klang) zurückweiset.  Auch  werden  wir  weiterhin  von  der  Zurück- 
führung  der  Themate  auf  ihren  Grundgehalt  vorteilhaften  Gebrauch 
machen ;  dies  würde  uns  selbst  bei  den  buntesten  Themalen  zu  Hülfe 
kommen.  Aber  es  wäre  das  nur  ein  Ausweg  oder  Nebenweg;  denn 
als  Regel  für  die  Variationen,  als  deren  Grundlage  und  Gesetz  ist 
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doch  immer  nur  das  Thema»  wie  es  ist  und  zuerst  dargestellt  wird,  an- 
zusehen. 

Ja,  die  Einfachheit  des  Inhalts  ist  so  erspriesslich ,  dass  sie  sogar 
längere  Themale  bisweilen  leichlfasslicher  und  behandelbarer  machen 
kann.  Ein  treffendes  Beispiel  giebt  uns  der  von  Beethoven  variirte 
Walzer.  Er  bewegt  sich  in  den  fasslicbslen  und  feslest  in  sich  abge- 
schlossnen  Abschnitten ;  auf  diesen  ersten, 


Virace. 


folgt  ein  Schritt  für  Schritt  gleich  konstruirler  auf  der  Dominante ,  so 
dass  die  zweimal  vier  ersten  Takte  des  ersten  Theils  so  fasslich ,  wie 
zwei  einfache  Schläge  gleichsam ,  verlaufen.  In  derselben  Weise  be- 
ginnt der  zweite  Theil  mit  zwei  gleichgebaulen  Abschnitten  auf  der 
Oberdominante  und  Tonika?  auch  der  anderweitc  Inhalt  beider  Theile 
ist  im  höchsten  Grade  übersichtlich  und  klar. 

Eine  weitere  Anweisung  zur  Erfindung  oder  Wahl  des  Themas, 
—  oder  Ansammlung  von  Beispielen  oder  Vorbildern  ist  nach  allem 
früher  schon  Mitgetheilten  um  so  weniger  nöthig,  als  jedem  mit  Musik 
sich  Beschäftigenden  schon  variirte  Thema te  genug  bekannt  worden 
sein  müssen. 

Um  so  vollständiger  sind 

B.  die  Mittel  und  Formen 

der  Variation  in  Betracht  zu  ziehen ;  dies  wird  in  den  folgenden  Ab- 
schnitten geschehen.  Hier  wollen  wir  nur  zur  vorläufigen  und  blos 
allgemeinen  Uebersicht  bemerken ,  dass  die  Veränderung  eines  Satzes 

1)  dieHauptstimme, 

2)  di  C  .Modulation, 

3)  die  Form  der  Begleitung, 

4)  das  Tongeschlecht, 

5)  den  Rhythmus, 

6)  die  Form,  — 
treffen  kann. 

Wiefern dfe Hauptstimme,  die  Harmonie  in  einzelnen  Zügen 
oder  die  ganze  Modulation  und  der  Rhythmus  verändert  weiden 
können,  muss  aus  den  frühern  Theilen  des  Lehrbuchs  von  selbst  ein- 
leuchten. 

Die  Formier  Begleitung  umfasst,  wie  ebenfalls  bekannt, 
alle  Mittel  der  harmonischen  Figuralion,  der  Vorhalts-  und  Durch- 
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gangsgestallen  und  des  Rhythmus,  die  uns  alle  schon  vertraut  worden. 
—  Man  bemerkt  jetzt,  dass  die  im  ersten  Theil  des  Lehrbuchs  zu 
No.  556  (S.  374)  angestellten  Uebungen  nichts  anders  als  Variationen 
der  Oberstimme  oder  Begleitung  (und  des  Rhythmus)  gewesen  sind. 

Die  Veränderung  des  Tongeschlechts  besteht,  wie  man  schon 
errälh,  darin,  dass  ein  Durthema  in  die  Molltonart,  —  und  umgekehrt 
ein  Mollthema  in  die  Durtonart  (und  zwar  in  der  Regel  derselben 
Tonstufe)  übertragen  wird.  Im  erstem  Falle  hiess  dieUeberlraguog 
in  früherer  Kunstsprache 

Minore, 

im  letztern  aber 

Maggiore; 

Ausdrücke,  die  jetzt  meist  (und  mit  Recht  als  unnöthig)  beseitigt  sind, 
die  übrigens  öfters  auch  da  gebraucht  wurden,  wo  ein  andres  Tonstück, 
in  anderm  Tongeschlecht  folgte,  z.  B.  eiu  Trio  in  Moll  auf  eine  Me- 
nuett u.  s.  w.  in  Dur  und  umgekehrt. 

Auch  die  Aenderungen  des  Rhythmus  sind  uns  vielfältig  be- 
kannt. Schon  zu  Anfang  in  der  Elementarlehre  haben  wir  aus  zwei- 
theiligem drei-  und  vierteiligen  Takt  gemacht,  weiterbin  auch  das 
Verhältniss  der  einzelnen  xMelodiepunkte  geändert,  z.  B.  diesen 
Rhythmus 

Th.  I.  S.  376  in  No.  565  und  S.  377  in  No.  569  so 
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verändert  und  benutzt.  Auch  bei  der  Choral  Gguration  sind  wir  auf  der- 
gleichen Wege  geführt  worden. 

Die  bisher  bezeichneten  Wege  der  Veränderung  wollen  wir  (in 
Ermangelung  eines  bessern  Namens) 

die  Formal-Variation 

nennen. 

Mit  den  Aenderungen  der  Kunstform,  des  Themas,  die  oben  (S.55) 
zuletzt  aufgeführt  sind  und  die  wir  die 

Karakter- Variation 
nennen  wollen,  sind  die  Umwandlungen  der  Form  des  Themas  in  ver- 
sebiedne  andre  Kunstformen  bezeichnet ,  die  Verwandlung  der  unbe- 
stimmten Liedform  in  die  Formeu  des  Marsches ,  eines  Tanzes,  in  die 
(später  zur  Uebung  kommenden)  Rondo-  und  Sonatenform,  in  die  po- 
lyphonen Formen  der  Figuration ,  des  Kanons  und  <fer  Fuge.  Alles 
dies  wird,  so  weit  es  noch  erfoderlich,  in  dem  siebenten  Abschnitte 
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zw  Ausübung  kommen,  worauf  im  achten  Abscbnilte  die  Zusammen- 
Ordnung  des  Themas  und  der  Variationen,  also 

C.  die  Kunstform  selbst 

in  ihrer  Ganzheit  zur  Betrachtung  zu  ziehen  sein  wird. 


Sechster  Abschnitt. 

Die  Formal- Variation, 

Wir  haben  bereits  im  vorigen  Abschnitte  (S.  56)  angedeutet ,  dass 
unter  diesem  Ausdruck  alle  die  Veränderungen  eines  Themas  zusam- 
inengefasst  sein  sollen ,  bei  denen  die  Absiebt  des  Tonsetzers  zunächst 
auf  melodische ,  harmonische ,  rhythmische  Motive  und  ihre  Durchfüh- 
rung gerichtet  ist,  wogegen  der  Name  der  Karatter- Variation  die 
Veränderungen  der  dem  Thema  ursprünglich  eignen  Kunstform  be- 
zeichnet. Dass  diese,  in  Ermangelung  treffenderer  gewählten  Ausdrucke 
nicht  scharf  bezeichnen ,  dass  die  sogenannte  formelle  Variation  auch 
zn  karakleristischer  Umwandlung  gedeihen  kann,  —  oder  vielmehr 
niemals  anders  zur  Ausführung  kommen  sollte ,  und  dass  umgekehrt 
gar  oft  die  Kunstform  karakterlos  verwandelt  worden  ist  und  noch 
werden  wird,  sei  sogleich  zugestanden.  Wenn  indess  jene  unzuläng- 
lichen Namen  nur  dazu  dienen ,  den  reichen  Stoff  übersichtlicher  aus- 
einander zu  hallen ,  so  wird  man  sie  sich  schon  eine  Weile  gefallen 
lassen  können. 

Was  nun  die  formelle  Variation,  also  alle  Aenderungen,  die  oben 
(S.  55)  unter  1  bis  5  aufgezählt  sind,  anlaugt:  so  sind  uns  die  Mittel 
und  Anleitungen  bereits  in  den  frühern  Lehrtheilen  überliefert  worden. 
Wir  können  also  sofort  auf  die  Anwendung  im  Sinne  des  jetzigen 
Standpunktes  übergehen,  die  Komposition  für  das  Klavier  zeigen;  auch 
werden  wir  nicht  nölhig  haben ,  uns  der  oben  (S.  55)  zu  besserer  Ue- 
bersicht  des  Stoffes  getroffnen  Einteilung  zu  unterwerfen,  da  uns  alle 
Einzelheiten  bekannt  sind.  Am  wenigsten  wird  man  nach  der  hoffent- 
lich genügenden  Vorbereitung  hier  nochmals  formelle  Vollständigkeit 
erwarten.  Wir  können  uns  an  einer  Einführung  in  die  neue  Aufgabe 
wobl  befriedigen  und  diese  soll  sogleich  in  praktischer  Weise  ange- 
knüpft werden. 

Fassen  wir  unsre  Aufgabe  gleich  durchgreifend  an.  Es  sollen  aus 
einem  einzigen  Thema  möglichst  viele  Variationen  gezogen  werden, 
ohne  Rücksicht  darauf,  ob  es  angemessen  sein  könnte  so  viele  Varia- 
tionen als  eine  einzige  Komposition  zusammen  zu  reihen.  Dieses  Be- 
denken wird  im  achten  Abschnitt  erwogen  werden;  hier  wiegt  der 
Zweck  der  Darstellung  und  Uebung  vor.  Daher  werden  wir  selbst  un- 
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bedeutendere  Veränderungen  nicht  verschmähen ,  wenn  sie  uns  nur 
irgend  eine  lehrreiche  Seite  bieten. 

In  Rücksicht  auf  den  Raum  bilden  wir  (in  Widerspruch  mit  dem 
S. 53  ausgesprochnen  Rath)  ein  sehr  kurzes  Thema  von  acht 
Takten ,  behalten  uns  aber  dessen  Erweiterung  nach  den  bekannten 
Grundsätzen  (Tb.  II,  S.  22)  vor.  Dem  Jünger  rathen  wir  Gleiches, 
damit  es  ihm  ohne  zu  grosse  Beschwer  möglich  sei,  die  Aufgabe  reich 
zu  lösen  *).  Allerdings  werden  wir  aber  die  nachtheiligen  Polgen  zu 
grosser  Kürze  oft  zu  empfinden  und ,  so  gut  es  gehen  will ,  zu  über- 
winden haben. 

Bedingung  für  Thema  und  Variationen  ist ,  dass  sie  dem  Instru- 
ment gemäss  dargestellt  seien.  Hiermit  gewinnen  wir  Anlass,  den- 
selben Grundgedanken  vielfältig  dem  Instrument  anzupassen,  oder  um- 
gekehrt ,  dieses  in  mannigfaltigen  Darstellungen  und  Ausdrucksweisen 
desselben  Grundgedankens  zu  üben. 

Jede  Variation  gilt  uns  als  Aufgabe,  ein  besonderes  Motiv  durch- 
zuführen, für  Thema  und  Instrument  zu  benutzen.  Daher  haben 
wir  an  jedem  Motiv  so  fest  zu  ballen ,  als  der  angemessene  Gang 
des  Gauzen  gestaltet.  Dies  verspricht  uns  Einheit  und  Karaktcr  jedes 
einzelnen  Satzes  und  zugleich  ,  weil  wir  treu  und  sparsam  haushalten, 
einen  grössern  Reicblhum  für  das  Ganze.  —  Später  werden  wir  aller- 
dings Anlass  haben,  hiervon  abzuweichen. 

Dies  — 


Andante  espressivo. 


sei  unser  einfaches  Thema.  Wir  wollen  uns  sogleich  Erweiterung  des- 
selben vorbehalten,  wenn  es  uns  bisweilen  nicht  Spielraum  genug  bie- 
tet ;  sie  könnte  sich  durch  eine  mittels  Trugschlusses  oder  durch  blosse 


*)  Die  eifrigem  Schüler  des  Verfassers  haben  demselben  öfters  hundert  und 
mehr  VariaUonen  zu  ein  und  demselben  Thema  vorgelegt. 


o  Dy 


uovollkommne  Vollziehung  des  Schlusses  angehängte  Wiederholung  des 
Hauptmoments,  z.  B.  in  dieser  Weise  von  Takt  7  an 


Dass  dieses  Thema  keines  von  den  bedeutenden  oder  besonders 
anziehenden  ist ,  mng  nns  eher  lieb  als  niederschlagend  sein ;  am  so 
grössern  Spielraum  hat  unsre  Hebung. 

Allein  haben  wir  es  angemessen  dargestellt?  Es  seheint 
so.  Die  Melodie  liegt  in  der  klangvollem  und  dabei  bellern  Region 
des  Instruments,  die  am  geeignetsten  ist  zu  ausdrucksvollem  Vortrag 
derselben;  die  Begleitung  ist,  um  die  einfache  Melodie  nicht  zu 
beeinträchtigen,  sehr  ruhig,  und  dabei  in  Rücksicht  auf  das  Instrument 
in  klangvollen  Lagen  dargestellt. 

Ehe  wir  an  die  Bearbeitung  gehen ,  führen  wir  das  Thema  auf 
seine  noch  einfachere  Grundlage  zurück ,  ohne  Rücksicht  auf  die  Dar- 
stellung am  Instrumente.  Es  wäre  diese. 


Hier  sehen  wir  nun  das  eigentliche  Grnndtbema  und  das  Grund- 
motiv  desselben  (a)  im  Gegensatze  zu  manchem,  sofortiger  Abänderung 
nnterworfnen  Zuge  der  ersten  Erfindung.  Dieses  Zurückgehen  auf  das 
Grundthema  wird  uns  dazu  behülflich  sein,  am  Wesentlichen  des  The- 
mas festzuhalten. 


Unsre  nächsten  Versuche  sc!» Hessen  sich  mehr  der  oben  angeregten 
Frage,  wie  das  Thema  angemessen  darzustellen  sei?  an,  als  dass  sie 
sich  tiefergreifenden  Aenderungen  zuwendeten.  Man  kann  sie,  zu 
besserer  Uebersicbt,  unter,  der  Rubrik 

1.  Darstellungen  des  Themas 
zusammenfassen.  Doch  werden  wir  gleich  inne  werden,  dass  schon  die 
Absicht,  das  Thema  anders,  z.  B.  in  andrer  Tonregion  darzustellen, 
auch  innere  Veränderungen  nach  sich  zieht,  auch  hier  also  die  Unter- 
scheidung nicht  streng  durchzuführen  ist,  woran  auch  nichts  liegt. 

Wir  haben  die  obige  Darstellung  (No.  40,  41)  für  angemessen 
erachten  dürfen  ;  könnte  aber  das  Thema  nicht  auch  in  höherer  Ok- 
tave gegeben,  der  Satz  No.40  um  eine  Oktav  höber  gestellt  werden? 
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Das  Erstere  gewiss.  Aber  die  Uebertragung  von  No.  40  in  die 
höhere  Oktav  (ohne  Abänderung)  wäre  eben  so  gewiss  nicht  günstig ; 
denn  in  der  höhern  Lage,  bei  der  geringem  Schallkraft  und  Dauer  der 
höhern  Pianofortelöne  würde  die  Begleitung  den  in  No.  40  ihr  eignen 
vollem  Klang  eiobüssen.  Man  würde  besser  geradezu  darauf  verzichten 
und  die  Darstellung  nach  dem  feinem  Klang  der  hohem  Saiten ,  — 
etwa  in  solcher  Weise,  — 


richten.  In  diesem  Sinn  ist  hier  die  Melodie  für  die  feinern  hohen 
Töne  Takt  3  vereinfacht,  damit  der  Hauption  (f)  ruhiger  und  sichrer 
wirken  könne ;  die  Auflaktnoten  (die  letzten  Achtel  g  Takt  2  und  4  in 
No.  40)  die  im  Thema  empfindungsvoll  erscheinen  konnten ,  sind  hier 
verfeinert ,  eigentlich  ein  blos  rhythmischer  Nachschlag  der  vorher- 
gehenden Schlussnolen  geworden.  Indem  sich  so  die  Aufmerksamkeit 
auf  sie  richtete,  wurden  sie  angeregt,  sich  etwas  mehr  geltend  zu 
machen ,  sie  molivirten  sich  Takt  5  als  eigne  Stimme  und  hatten  im 
folgenden  Takt  eine  Rückwirkung  auf  die  Melodie  selber.  Das  letztere 
würde  als  neue  Wendung  wahrscheinlich  weitere  Folgen  haben ;  der 
Schluss  könnte  sich  so  — 


gestalten. 

Vieles  Einzelne  darf  hier  und  im  Folgenden  der  Prüfung  des  Jün- 
gers überlassen  bleiben ;  dahin  gehört  die  wechselnde  Stimmzahl ,  der 
Querstand  in  No.  43 ,  die  Oklavcnfolge  in  No.  44  und  Andres  mehr. 


Die  vorliegende  Darstellung  wäre  nicht  zu  verwerfen ;  sie  oder 
eine  ähnliche  Gestallung  könnte  am  rechten  Orte  ganz  angemessen 
sein.  Allein 

der  Karakler  der  Höhe  des  Instruments 
ist  an  ihr  nicht  befriedigt.  Die  hohen  Saiten  des  Pianoforte  haben  einen 
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hellen,  bei  guten  Exemplaren  glockenartigen  oder  vielmehr  glöckchcn- 
artigen  Klang  und  in  dieser  Eigenschaft  einen  freundlichen  Heiz ;  da- 
gegen sind  sie  für  sangvollc  Darstellung  weniger  geeignet.  Jene 
günstigen  Klänge  sind  hier 

I  J.     Wr-  l"~7    ^    V  U     L     1.1:""         (  " 

benatzl.  Die  Melodie  ist  mehrmals  geändert,  um  dem  hohen  g  als  hell 
hinausklingender  Quinte  oder  abschliessender  Oktav  rechte  Gellung  zu 
verschaffen;  überhaupt  ist  das  Klingen  dem  Sanghaften  vorgezogen 
und  dabei  zum  erstenmal  günstig  auf  die  Grundgeslall  des  Themas 
(No.  42)  zurückgegangen.  —  Am  Schlüsse  wird  doch  auf  das  Melo- 
dische, als  das  innigere  Element  im  Gegensatz  zu  den  luftigleeren 
Akkordklängen  eingelenkt  5  man  würde  vielleicht  so  — 
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zu  Ende  gehen.  ^  ' 

Hier  war  es  das  Klingen,  und  unter  den  mitspielenden  Tönen 
das  hohe  g,  das  als  Hauptsache  und  vor  dem  Melodischen  geltend  ge- 
macht, dem  sogar  mehr  als  ein  Zug  aus  der  Melodie  des  Themas  auf- 
geopfert wurde.  Könnte  nicht  derselbe  Zweck  und  namentlich  derselbe 
Ton  erhallen  werden  ohne  Aufopferung  der  Melodie?  —  Wir  ver- 
suchen es  in  eiuer  neuen  Bearbeitung. 
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Hier  schlägt  der  durchklingende  Ton  den  Melodielöncn  nach;  auch 
jenes  f,  e  der  Melodie  (Takt  3),  das  in  No.  45  dem  heilern  Klingen 
geopfert  wurde,  ist  beibehalten.  Durch  das  Ineinanderspielen  beider 
Oberstimmen  ist  eine  lebhaftere  Bewegung  des  Ganzen  angeregt,  die 
sich  Takt  2  und  4  Luft  zu  machen  sucht. 

Eine  neue  Gestalt  rufen  wir  durch  den  Vorsatz,  die  höhern  Ton- 
lagen zu  einer  energischen  Darstellung  zu  benutzen,  hervor. 
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Die  Melodie  sollte  in  der  Höhe ,  aber  stark  durchgeführt  werden. 
Folglich  musste  bei  der  Zartheit  der  hoben  Töne  die  tiefere  Oktave 
helfen ;  folglich  musslen  die  Zwischentöne  ans  No.  47  sich  verstärken 
und  volle  Harmonie  werden ;  —  und  so  hat  allerdings  die  eioe  beab- 
sichtigte Aenderung  eine  Verwandlung  des  ganzen  Satzes  nach  sich 
gezogen. 

Wie  würde  sich  unser  Thema  in  tiefern  Oktaven  darstellen?  — 
Die  liefern  Tonlagen  haben  einen  schwerern,  ernstem  Karakter,  sind 
auch  vermöge  der  langsamem  Tonschwingungen  oder  Tonentwickelung 
(Th,I.  S.  126)  zu  langsamem  Fortschreitungen  geneigt;  endlich  müs- 
sen in  tiefer  Harmonielage  die  Töne  sorgfältig  auseinander  gehalten 
werden ,  um  sich  nicht  bei  ihrer  grössern  und  langsamer  vibrirenden 
Schallmasse  zu  verwirren.  Es  wäre  daher  nicht  ralhsam,  unser  Thema, 
wie  es  in  No.  40  aufgestellt  ist,  oder  eine  der  hochliegendeu  Variatio- 
nen ohne  Weiteres  um  eine  oder  zwei  Oktaven  herabzusetzen  j  Einiges 
könnte  auch  da  passend  sein,  schwerlich  aber  alles. 

Für  die  Darstellung  in  der  Tiefe  wünschen  wir  dem  Thema  vor 
allem  mehr  Breite  und  Gewicht ;  der  Zweivierteilakt  verwandle  sich 
in  einen  Dreivierteltakt. 

Dann  fallt  uns ,  wo  wir  an  eine  ernstere  und  gewichtigere  Dar- 
stellung gehen  zum  ersten  Mal  die  kleine  und  so  gar  einfache  Gliede- 
rung (in  zwei  Abschnitte  von  zwei  und  einen  grössern  von  vier  Tak- 
ten, der  aber  auch  das  Zweitaktmaass  durchfühlen  lässl)  bedenklich 
auf.  So  kleine  Maasse  sind,  wenn  auch  keineswegs  unbehandelbarund 
unzulässig,  doch  jedenfalls  ein  Hindernissgrossarligerer  und  tieferer  Ent- 
wicklung ;  dem  Gefühl  hiervon  ist  es  beizumessen,  dass  schon  in  No.  47 
und  48  die  beiden  ersten  Abschnitte  sieb  mit  einander  zu  verschmelzen 
strebten.  Unter  diesen  Rücksichten  bildet  sich  folgender  Satz,  — 


49 


3 


Digmzeo  Dy  Vjüu 


V.  s.  w. 


31 


HÜ 


i — ~ 


der  bei  seinem  schwerern  Tongewicht  gern  noch  einen  Anhang  über 
der  liegen  bleibenden  (oder  vielmehr  rhythmisch  wiederholten)  Tonika, 
oder  eine  nochmalige  Rückkehr  auf  den  Gipfelpunkt  des  Satzes  (das 
hohe  g)  wünschen  Hesse.  Würde  das  Letztere  gewählt,  so  roüssteman 
jenen  Punkt,  der  schon. zweimal  gewirkt  hat,  wahrscheinlich  noch 
steigern ;  es  würde  sich  statt  der  letzten  Noten  in  No.  49 
von  Takt  8  an  folgende  Melodie  Wendung 
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bilden  ,  aus  e — g — c  der  verlangendere  Dominanlakkord  mit  der  Sep- 
time in  der  Melodie  ergeben.  Die  Erfindung  eines  schliessenden  An- 
hangs über  der  Tonika  bleibe  jedem  überlassen. 

Bisher  haben  wir  das  Thema  bald  in  höherer,  bald  in  tieferer  Re- 
gion dargestellt.  Liesse  sich  dies  nicht  in  einem  einzigen  Satze  verei- 
nen? —  Wir  benutzen  dazu  die  breilere  Darstellung  in  No.  49. 
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Es  wäre  dies  ein  zusammenfassender  Salz,  der  am  Schluss  einer 
grössern  Folge  oder  Entwickelung  seine  Stelle  fand.  In  diesem  Sinne, 
der  sich  auch  schon  in  dem  Hindurchgehen  durch  drei  verschiedne  Ton- 
regionen kund  giebl,  bedurfte  er  einer  grössern  Breite  der  Entfaltung ; 
und  dies  hat  sich  nicht  nur  in  der  breitern  Taktart ,  die  wir  gewählt, 
sondern  auch  in  dem  grossen  Gewicht  gellend  gemacht,  das  dem  Gipfel- 
punkt des  Satzes  (dem  Tone  g  aus  Takt  5  in  No.  40)  beigelegt  wird. 
Dies  zieht  nun  sogleich  auch  eine  weitere  Ausführung  der  letzten  Takte 
nach  sich;  und  man  fühlt,  dass  der  Satz  oben  noch  nicht  sofort  schluss- 
reif ist,  dass  die  Takte  5  bis  8  oder  9  noch  eine  befriedigende  Lösung 
erwarten. 

Zu  diesem  ganzen  weit  ausgelegten  Inhalt  bedurfte  es  zuletzt 
noch  eines  festen  Einigucgsmolivs;  die  Einheit  des  Inhalts  schien  hier 
nicht  genügend,  da  er  noch  nicht  das  Durchwandern  der  drei  Oktaven 
motivirt.  Hier  kam  nun  das  (schon  in  No.  49  angeregte)  Bassmotiv 
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zu  statten,  das  sich  Takt  3,  5,  7  wiederholt,  Takt  6  und  8  wenigstens 
andeutet  und  überall  auf  den  gemeinschaftlichen  Bindeton  G  hinweiset. 
Nun  erscheint  das  Tonspiel  durch  alle  Oktaven  als  eine  blosse  Entfal- 
tung aus  diesem  festen  Grunde. 

Daher  könnte  der  Fort  gang  des  Satzes  wohl  so  — 
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geschehen,  dass  jener  bisher  als  Grundlage  anschlagende  Haltet on  jelzt 
in  den  mittlem  Lagen  (in  rhythmischer  Figurirung)  fortwirkte,  die 
Melodie  mit  der  ihr  fester  anschliessenden  Begleitung  durch  die  ver- 
schiednen  Tonregionen  herdurchschwebte  und  in  jenem  Halteton  die 
einigende  Mitte  faud.  Wie  sich  das  im  nächsten  Takte,  wo  die  Melo- 
dielage mit  der  Lage  des  Haltetons  zusammentrifft,  fori-  und  zu  Ende 
fuhren  Hesse,  mag  jeder  versuchen. 

Soviel  über  die  erste  Reihe  der  Variationen ,  die  —  wie  sich  von 
selbst  versteht  —  hier  im  Mindesten  nicht  erschöpft  ist  oder  erschöpa 
werden  sollte.  Fassen  wir  nun  das  bisher,  von  No.  43  an  Entwickelte 
in  Einem  Leberblicke  zusammen,  so  ergeben  sich  folgende  Resultate. 

1)  Die  vorherrschende  Intention  war,  dass  Alles  dem  Instru- 
ment angemessen  heraustrete  ;  ohne  diesen  durchgehenden 
Zweck  würde  es  kaum  der  Beachtung  werth  gewesen 
sein,  denselben  Satz  in  verschieden  Oktaven  aufzustellen. 

2)  Diese  Hauptaufgabe  konnte  —  schon  durch  blosse  Ver- 
setzung in  verschiedne  Tonregionen  —  mehrfach,  ja  viel- 
fällig gelöset  werden.  So  eröffnet  sich  gleich  beim  Eintritt 
in  das  neue  Gebiet  die  Aussicht  auf  eine  reiche  Aerndte, 
auf  unerschöpflich  zu  nennende  Erfulge. 

3)  Jede  Tonregion  des  Instruments  erwies  sich  von  einem 
besondern  Karakler;  wir  können  auf  demselben  (wenn 
auch  weniger  stark  ausgesprochen,  als  in  den  Singstimmen 
nnd  einigen  andern  Organen)  die  Tenorlage,  —  ungefähr 
zwischen  dem  kleinen  und  eingestrichenen  g,  —  die  Dis- 
kantlage, —  ungefähr  eine  Oktav  höher,  —  und  die  über 
alle  Gesangregion  hinausgehenden ,  mehr  glö'ckchenarlig 
ansprechenden  Töne  der  drei-  und  viergestrichnen  Oktav 
unterscheiden. 

4)  Folglich  nahm  derselbe  Salz  in  den  verschiedenen  Ton- 
lagen auch  einen  andern,  von  diesen  molivirten  Karakter 
an;  er  erschien  rein  und  mild  in  der  Diskantregion,  von 
dunklerer  Empfindung  und  ernsterer  Stimmung  in  derTe- 
norlage,  fein,  hell  und  metallisch  klingend  in  den  hohen 
Oktaven. 

5)  Folglieh  musste  die  Behandlung  in  jeder  Tonregion  eine 
verschiedne,  dieser  eigentümliche  sein.  Sic  bedurfte  der 
Feinheit  für  die  feinen  Klange  der  hohen  Oktaven  (JVo.  43, 
44)  und  dies  halle  auf  die  Melodie  selbst,  z.  B.  auf  die 
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S(  hlussweise  a  (in  No.  43)  in  derselben ,  so  wie  auf  den 
spielendern  Ausgang  in  No.  44  Einfluss.  Sie  bedurfte  vie- 
ler Töne  zum  vollem  und  dabei  luftigem  Klang  in  der 
Höhe  (No.  45)  und  grösserer  Breite  für  die  langsamere 
Entfallung  in  der  Tiefe ,  in  No.  49 ;  —  und  was  derglei- 
chen weiter  theils  schon  erwähnt ,  tbeils  noch  zu  bemer- 
ken ist. 

6)  Hier,  wie  früher,  haben  wir  gestrebt,  jedes  Motiv  fest- 
zuhalten; wir  haben  längst  und  vielfältig  erkannt,  dass 
die  Kraft  der  Komposition  nicht  in  der  Zahl  aneinander- 
gereihter Einfälle  und  in  einem  umherflirrenden  Wechsel 
der  Empfindung,  sondern  umgekehrt  in  einer  immer  treu- 
em und  energischer  feslgehaltnen  Vertiefung  in  den  einen 
Gedanken  oder  die  eine  Empfindung  beruht. 

7)  Dabei  haben  wir  uns  vom  Motiv  zu  entfernen  gewusst, 
wo  der  Gang  des  Satzes  es  loderte;  so  sind  z.  ß.  in  No. 
47  und  48  besondre  Wendungen  rathsam  gewesen ,  um 
die  kurzen  Abschnitte  an  einander  zu  bringen. 

8)  Selbst  in  der  Entwickclung  der  verschiednen  Variationen 
haben  wir  gern  an  denselben  Motiven  wieder  angeknüpft. 
So  hat  sich  das  in  No.  53  herrschend  werdende  g  schon 
in  No.  47,  49  und  51  mehr  oder  weniger  gellend  ge- 
macht; das  Motiv  a  (No.43)  wird  bedeutender  in  No.  49") 
und  noch  mehr  in  No.  51  und  53 ;  der  erste  Bassschritt 
in  No.  49  wird  zum  bedeutsamen  Motiv  (No.  52)  in  No.  51 . 
Hierdurch  wird  die  Entfaltung  der  einzelnen  Sätze  zu 
festerer  Einheit  erhoben  uud  die  Erfindungskraft  in  das 
Unendliche  vervielfältigt. 

Hiermit  ist  nun  die  Einweisung  des  Jüngers  in  die  neue  Aufgabe 
wohl  genügend  zu  erachten ;  wir  dürfen  uns  daher  von  hier  ab  an 
flüchtigem  Winken  und  einzelnen  Beispielen,  statt  vollständiger  Ent- 
wicklung vorwärts  bewegen. 


•)  Diese  Variation  erinnert  an  das  unsterbliche  Thema,  dos  Beethoven 
in  seinen  grossen  Bdur  Trio  (Op.  97)  als  Andante  variirt  hat;  gleichwohl  liegt 
von  No.  40  her  am  Tage,  wie  man  bior  auf  jeden  einzelnen  Zug  gekommen 
«od  dass  an  eine  absichtliche  Entlehnung  nicht  zu  denken  ist. 

Wir  wollen  uns  bei  dieser  Gelegenheit  merken,  wie  leicht  dieselbe  Gestal- 
tung bei  verschiednen  Tonsetzern  hervortreten  kann,  ohne  dass  der  eine  vom 
Werke  des  andern  dabei  Notiz  nimmt.  Nicht  an  solchen  Einzelheiten  ist  das 
Verdienst  oder  der  Vorzug  der  Originalität  eines  Werks  und  eines  Komponisten 
zu  prüfen,  sondern  an  der  E  genlhüinlichkeit  der  Grundidee  und  an  ihrer  ge- 
treuen and  konsequenten  Durchführung.  Eben  hier  irrt  das  Urtheil  der  Hulb- 
kenner  am  häufigsten  uud  weitesten  vom  Wege,  da  sie  wobt  Einzelheiten  zu 
merken  und  wieder  tu  erkennen,  nicht  aber  auf  die  liefere  Grundidee  zu  dringen 
und  die  vernunflgemässe  EntWickelung  im  Ganzen  eines  Werkes  zu  verfolgen 
und  zu  durchschauen  wissen. 
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Die  bisherigen  Variationen  hallen  zunächst  keinen  andern  Zweck, 
als  die  Darstellung  des  Themas,  und  zwar  in  verscbiednen  Tonrcgionen ; 
alles,  was  sich  sonst  noch  einfand,  war  nur  um  jenes  Zwecks  willen 
da.  Eine  zweite  Reihe  von  Veränderungen  hat  zu  ihrem  Ziel 

2.  die  harmonische  Begleitung. 

Wie  vielfällig  irgend  eine  Melodie  sich  harmonisiren  lasse,  ist 
aus  dem  ersten  Tbeil  des  Lehrbuches  bekannt.  Es  mag  vom  fleissigen 
Jünger  noch  einmal  an  der  erwählten  Melodie  durchgeübt  werden,  be- 
darf aber  hier  keiner  nochmaligen  Erörterung. 

Eben  so  wohlbekannt  ist  uns 

die  harmonische  Fi guration, 
mit  alle  den  Hülfs-  und  andern  Beitönen,  die  sich  hier  (Th.  I.  S.  369) 
einmischen  können. 

Wollen  wir  letztere  Form  als  Variation  anwenden,  so  kann  das 
in  unzähligen  Weisen  der  Tonfolge,  des  Rhythmus,  der  Ausdehnung 
u.  s.  w.  geschehen,  muss  aber  wiederum  jederzeit  der  Natur  des  Or- 
gans entsprechen.  Auch  hier  ist  es  höchst  rathsam ,  dass  der  Jünger 
sich  vom  Einfachsten  folgerecht  und  in  möglichster  Fülle  des  Gestal- 
tens vorwärts  bewege. 

Wäre  er  also  bei  dieser  Gestalt  angelangt,  — 


die  keineswegs  für  die  einfachste  und  erste  zu  achten ,  —  so  müsste 
nach  irgend  einer  Richtung  hin  der  weitere  Fortschritt  gesucht  wer- 
den. Es  könnte  zunächst  das  untergeordnete  Verhalten  der  untern 
Stimmen  bemerkt  und  deren  Theilnahme  an  der  Bewegung  der  zweiten 
Stimme,  z.  B.  in  einer  von  diesen  Weisen  
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zur  Aufgabe  werden.  Oder  man  könnte  die  Tonfolge  bereichern  und 
damit  beschleunigen ; 
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oder,  —  weil  die  blosse  Vermehrung  und  Beschleunigung  der  Tonfolge 
am  wenigsten  in  der  harmonischeu  Figuraliou  (Th.  I.  S.  367)  eine 
wahre  innre  Bereicherung  ist ,  die  Motive  mischen  und  der  Einför- 
migkeit der  Toiifolge,  die  jeder  harmonischen  Figuralion  eigen  ist, 
durch  die  Kraft  des  Rhythmus  und  der  Modulation  zu  Hülfe  kommen,  — 

Energico 
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wie  hier  begonnen  ist.  Auch  dieser  Tonsalz  müssle  übrigens  durch 
Anhänge  oder  ähnliche  Mittel  erweitert  werden ,  damit  die  Fülle  der 
Ausführung  dem  Inhalt  entspräche.  Auch  hier  wieder  wie  bei  jeder 
reichem  oder  lebhaftem  Erfindung  steht  uns  die  Kürze  des  Themas 
hindernd  entgegen.  Obwohl  es,  wie  wir  sehen,  uicht  an  Mitteln  fehlt, 
uns  einen  günstigem  Raum  zu  gewinnen ,  wird  man  doch  wohl  be- 
merken, dass  diese  Wiederholungen  u.  s.  w.  in  Bezug  auf  das  Thema 
(also  den  Grundgehall)  eben  nur  äusserlich  nothwendig  gewordne  Zu- 
sätze sind  und  dass  ein  gleich  ursprünglich  in  genügender  Fülle  aus- 
gebildetes Thema  auch  unsre  Variationen  weit  grossartiger,  gleichsam 
aus  Einem  festen  Stücke  gegossen,  hervortreten  lassen  würde.  — 

Schon  hier  haben  wir  zu  einer  weitern  Taktarl  greifen  und  zu 
erweiterter  Konstruktion  rathen  müssen,  um  dem  breitern  und  gewich- 
tigem Motiv  Kaum  zu  schaffen.  Je  weiter  wir  unsre  Motive  ausdeh- 
nen, desto  mehr  müssen  sich  auch  unsre  Räume  erweitern.  Gelangten 
wir  z.  ß.  in  Folge  weiterer  harmonischer  Variationen  auf  diese  Ge- 
stallung, — 
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so  wäre  nichl  blos  die  ursprüngliche  Taktarl  um  einen  Tbeil  erweitert, 
sondern  jeder  Moment  der  Melodie,  wie  man  hier  verdeutlicht  sieht, 
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Thema  (nach  No.  42). 
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vcrgrösserl;  —  es  wäre,  wenn  man  Takt  gegen  Takt  setzen  wollte, 
aus  dem  Zweivierlellakt  ein  Sechsvierlellakt  geworden.  Alle  diese 
Umgestaltungen  und  Erweiterungen  der  Konstruktion  müssen  uns  aus 
der  ersten  Melodielehre  (Th.  I.  S.  36)  und  der  Lehre  von  der  Lied- 
form (Th.  11.  S.  22)  einleuchtend  und  geläufig  geworden  sein. 

Dass  —  und  wie  sich  nun  zu  der  harmonischen  Figuration  Vor- 
halle (z.  B.  Takt  2  in  No.  58)  Durchgänge  u.  s.  w.  gesellen  und  neue 
Motive  an  die  Hand  geben,  bedarf  keines  nochmaligen  Nachweises. 

Mit  Hülfe  dieser  vereinten  Tongestalten  erschliessen  wir  uns  nun 
eine  neue  Reihe  von  Veränderungen,  die  wir  in  Erinnerung  an  frühere 
Arbeilen  (Th.  II.  S.  77) 

3.  diefigurale  Begleitung 

nennen  können.  Wie  einst  gegen  den  Choral  mit  einer  oder  mehrern 
Stimmen  figurirl  wurde,  so  kann  es  jetzt  gegen  die  Melodie  des  The- 
mas geschehen;  es  könnte  z.  ß.  unsre  Melodie  in  dieser  Weise  — 


Largiietto. 
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durchgeführt,  oder  die  Bewegung  in  eine  einzige  Stimme,  z.  B.  eine 
Milteistimme,  ■ — 
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gelegt  werden.  Beiläufig  hat  in  diesen  beiden  Fällen  die  Figuralion 
auch  auf  die  Hauplmelodie  Einllass  geäussert ;  das  Einfachere  wäre 
gewesen,  die  Melodie  unverändert  beizubehalten. 

Hiermit  aber  haben  wir  von  selbst  den  Ucbergang  zu  der  letzten 
Keibe  formeller  Veränderungen  gefunden;  wir  wollen  sie  als 

4.  die  V arialion  der  Melodie 
bezeichnen  und  nur  ein  einziges  Beispiel  davon  — 

Largo.   . 


geben.  Die  Melodie  ( vielmehr  der  erste  Abschnitt  derselben )  tritt  zuerst 
in  der  Oberstimme  auf  und  wird  dann  in  der  Unterslimme  tenorisirend 
wiederholt :  wahrscheinlich  wird  dieser  wiederholende  Wechsel  der 
Stimmen  nun  zu  dem  zweiten  Abschnitt  der  Melodie,  und  so  ferner,  wie- 
derholt. —  Hier  ist  auf  die  Aenderung  der  Melodie  ausgegangen.  Dies 
aber  zieht  sofort  auch  eine  Aenderung  der  Begleitung  nach  sich,  wie 
vorher  in  No.  60  und  61  umgekehrt ,  weil  —  von  welcher  Absicht 
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auch  die  Komposition  aasgebe  —  Melodie  und  Begleitung  nothwendig 
zur  Einigung  streben. 

Nur  soviel  ist  nölhig,  um  in  die  verschiednen  Tendenzen  formeller 
Variation  einzuweisen;  das  Weitere  ergiebl  sich  nach  dem  jetzt  und 
früher  Erkanuten  von  selbst.  Je  fleissiger  der  Jünger  alle  Arten  von 
Variationsmotiven  in  konsequenter  Enlwickelung  eines  aus  dem  andern 
aufsucht ,  je  stetiger  und  kunstmässiger  er  jedes  nach  seiner  Tendenz 
verfolgt,  je  freier  er  bei  aller  Stetigkeit  der  Form  und  dem  Sinne  des 
Ganzen  genug  zu  thun  sucht:  desto  reicher  wird  auch  nach  dieser  Seite 
hin  sein  Geist  und  sein  Kunstbesitz  emporwachsen.  Diese  Richtung 
seiner  Ausbildung  wird  aber,  wie  schon  S.  51  vorausbemerkt,  nicht 
blos  der  eigentlichen  Variation-Arbeit,  sondern  auch  den  bevorstehenden 
freiem  und  grössern  Formen  zu  stalten  kommen.  Ja,  er  wird  sich  bald 
überzeugen ,  dass  er  durch  sie  selbst  in  den  polyphonen  Aufgaben  der 
Figuralion  und  Fuge,  die  scheinbar  so  weit  von  der  Variation  abliegen, 
gefördert  wird  in  Erfindungskraft  und  Freiheit  und  Leichtigkeit  der 
Führung;  wie  denn  überhaupt,  nach  unsrer  alten  Vorhersagung  (Th.  II. 
S.  8)  keine  Kunstform  angebaut  oder  versäumt  werden  kann  ohne 
entschieden  günstige  oder  nachtheilige  Folge  für  alle  andern*). 


Siebenter  Abschnitt. 

Die  Karaktcr- Variation. 

Dass  der  Ausdruck  Karakter  hier  besonders  auf  die  Kunst- 
form bezogen  werden  soll,  in  der  man  ein  Thema  darstellt,  ist  bereits 
S.  56  gesagt.  Sei  auch  der  Ausdruck  nicht  vollkommen  bezeichnend, 
so  ist  er  doch  in  so  fern  zu  rechtfertigen ,  als  die  Kunstform  eines 
Salzes  der  allgemeinste  Ausdruck  seines  Inhalts,  mithin  das  allge- 
meinste Karaklerzeichen  ist.  So  verschiednen  Inhalts  auch  alle  Märsche, 
oder  alle  Fugen  unter  einander  sind ,  so  ist  doch  schon  das  Erste  und 
Nächst-Enlscheidende  zur  Karakterisirung  eines  Salzes  gesagt,  wenn 
wir  aussprechen  können,  er  gehöre  der  Marschform  oder  der  Fugen- 
form an.  Er  ist  damit  von  einer  ganzen  Masse  andrer  Tonstücke  we- 
sentlich unterschieden. 

Ein  Varialionenthema  ist,  wie  wir  S.  52  gesehen,  ein  liedförmiger 
Satz,  kann  aber  auch  als  solcher  einer  bestimmten  angewandten  Lied- 
form  angehören ;  ein  Beispiel  zu  Lelzlerm  haben  wir  an  dem  Walzcr- 
ihema ,  das  Beethoven  variirt  hat.  Abgesehen  nun  hiervon  (es  würde 
daraus  nur  folgen,  —  was  sich  von  selbst  versteht,  —  dass  man  ein 


")  Hierzu  der  Anhang 
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solches  Thema  nicht  erst  in  diese  bestimmte  Form  verwandeln  kann) 
hat  die  nächste  Reihe  von  Karakter-Variationen  es  mit 

1.  Uebertragung  in  eine  angewandte  Liedform 

zu  tbun. 

Hierzu  bedarf  es  keiner  Anleituug,  da  wir  schon  früher  und  noch 
im  vorigen  Abschnilt  uos  geübt  haben,  eine  Liedform  in  die  andre  über- 
zuführen. Bisher,  z.  ß.  in  No.  61  und  62  oder  57,  ist  dies  nach  freier 
Laune  gcschehn;  schon  hierbei  haben  wir  Melodie  und  Taklart  geän- 
dert. Jelzt  muss,  wie  sich  von  selbst  verslebt,  die  Acnderung  dahin 
gehen,  dem  Thema  die  wesentlichen  Züge  und  Wendungen  der  neuen 
Liedform,  die  man  sich  zur  Aufgabe  gesetzt,  aufzuprägen.  Sollte  un- 
ser Thema  z.  B.  in  einen  Walzer  verwandelt  werden ,  so  müsste  es 
vor  allem  den  rhythmischen  Bau  des  Walzers,  iu  dieser,  — 
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oder  einer  gehaltreichern  Gestalt  erhallen ;  zugleich  müsste  es  —  nach 
dem  Herkommen  dieser  Form ,  denn  nothwendig  ist  es  ibr  nicht  — 
zu  einem  zweitheiligen  Lied  erhoben  werden,  was  wir  ebenfalls  schon 
früher  (Th.  II.  S.  40)  gelernt  haben. 

Bei  dergleichen  Aufgaben  wird  nun  die  neue  Form  so  wichtig, 
dass  man  noch  weniger  eng  wie  sonst,  an  das  Thema  gebunden ,  dies 
vielmehr  nur  der  erste  Stoff  zu  einer  gewissermassen  neuen  Kompo- 
sition bleibt.  Die  freiesle  Verbrauchung  der  Motive  ist  hier  nicht  blos 
statthaft,  sondern  auch  nothwendig.  Der  vorige  Versuch  eines  Wal- 
zers ist  z.  B.  schon  wegen  der  Kürze  der  Melodie  nicht  wohl  ausführ- 
bar; man  müsste  der  Kantilcne  durch  erweiterte  Auslegung  der  Mo- 
tive, — 

Piacevolc. 


ifcjz^— irfn^o— tnr^zp: 


erst  eine  genügende  Weile  geben.  In  ähnlicher  Weise  könnte  der  ge- 
ringen und  engen  Melodie  der  Marschkarakler  — 

Fiiro^^^e   .vivace  s 
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zugänglich  werden;  es  ist,  wie  man  siebt,  das  erste  Motiv  dreimal  auf 
verscbicdnen  Stufen  wiederholt  und  dadurch  ein  rhythmisches  Glied  von 
zwei  Takten  gebildet  worden,  dem  sich  ein  gleich  langes  (wahrschein- 
lich mit  a — eis — e — g  nach  Dmoll  ausgehendes)  von  abweichendem 
aber  naheliegendem  Inhalt  auschliessen  wird.  So  würden  aus  den  zwei 
ersten  Takten  des  Themas  (dem  Moliv  e  ,  d ,  c)  vier  Doppeltakte  — 
aus  Zweiviertel- Viervierteltakt  —  geworden  sein;  die  nächsten  zwei 
Takte  (das  Motiv  f,  e,  d)  würden,  wahrscheinlich  auf  der  Dominante, 
gleiche  Ausführung  erfahren  und  nach  diesen  zwei  Abschnitten  würde 
aus  den  letzten  Takten  des  Themas  in  gleicher  Erweiterung  —  also 
auf  acht  Takte  —  der  Schluss  des  ersten  Theiles,  wahrscheinlich  in 
der  Dominante,  gebildet.  Dann  müsste  ein  zweiter Theil  nach  bekann- 
ten Grundsätzen  (Tb.  II,  S.  44)  geschahen  werden;  er  könnte  anf 
der  Dominante  oder  einem  fremdern  Tone  (z.  B.  der  Parallele  dersel- 
ben, Emoll,  oder  —  da  der  Mollkarakler  vielleicht  dem  hellen  Wesen 
des  Hauptsatzes  nicht  entspricht  —  in  der  Parallele  der  Unterdomi- 
nanle)  mit  dem  umgekehrten  Motiv  auftreten,  — 


und  da  sich  in  der  ganzen  Breite  des  Haupt-Motivs  oder  vielmehr  er- 
sten Abschnitts  (von  vier  Takten)  festsetzen,  oder  in  entschiednerer 
Weise  (wie  hier  geschehn)  und  mit  schnellerer  oder  keckerer  Modu- 
lation vorschreiten*). 

Dergleichen  Umgestaltungen  sind  übrigens  so  oft  dagewesen,  dass 
wir  sie  mit  diesem  Wenigen  für  abgelhan  erachten  und  zu  den 

2.  Uebertragungen  in  eine  grössere  Form 

fortschreiten. 

Hiermit  sind  zunächst  die  Rondo  -  und  Sonaten  form  gemeint, 
deren  nähere  Bekanntschaft  wir  in  den  folgenden  Abiheilungen  machen 
werden.  Bis  dahinmuss  ihre  Anwendung  auf  die  Variation  unterbleiben 


*)  Wie  sind  wir  auf  die  Tonarten  Emoll  und  Es  dar  gerathen  ?  —  Wir 
fassten  den  Haoptton  der  letxten  Tonart  und  Harmonie  (p)  als  Mediante,  als 
Ten  einer  andern  Harmonie  und  Tonart  aof,  folgten  also  einem  altbekannten 
harmonischen  Motiv  (Th.l.  S.  101)  zu  modulatorischen  Zweken.  Die  Auffassung 
des  letzten  Haupltons  als  Quinte  hat  das  geringere  Resultat  einer  Modulation 
in  die  linterdominante.  Wohl  aber  können  wir  umgekehrt  die  Terz  (Mediante) 
des  letzten  Akkordes  zum  Grundton  erbeben  und  damit  in  eine  neue  Tonart , 
z.  B.  von  g— h— d  nach  H  moll  oder  Hdur  gelangen. 
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und  wir  bemerken  nur  zur  Orienlirting ,  dass  in  beiden  Formen  ein 
(meist  liedförmiger)  Hauptsalz  sich  mit  Gängen  und  andern  Salzen  zu 
einem  Ganzen  verbindet.  Soll  nun  eine  dieser  Formen  für  Variation 
benatzt  werden,  so  wird  das  Thema  zum  Hauptsatze  der  neuen  Form 
erhoben  und  das  Weitere  frei  (oder  aus  andersgewendeten  Motiven 
des  Hauptsatzes)  zugesetzt.  Weniger  geschickt  und  darum  seltner  ge- 
braucht ist  übrigens  zu  solcher  Verwendung  die  Sooaleoform,  weil 
diese  eigentlich  zwei  Hauptsätze  (oder  gar  Hauptpartien)  hat,  nebst 
mancherlei  Nebensätzen  ojid  Gängen,  mithin  das  Variationenthema  eine 
nur  untergeordnete  Bedeutung  behaupten  kann. 

Ebenfalls  nur  oberflächlich  ist  einer  dritten  Form,  die  wir 

Variationenfinale 
nennen  wollen,  zu  gedenken.  Sie  besteht  darin,  dass  das  Thema  in 
mehrmaliger  Wiederholung,  einfach  oder  auf  mannigfache  Weise 
variirt  und  in  verschiednen  Tonarten  mittels  blosser  Modulation  oder 
durch  verbindende  Gange  zu  einem  grössern  Ganzen  erhoben  wird. 
Eine  bestimmtere  Ordnung  ist  hier  nicht  sichtbar;  es  gebort  vielmehr 
ein  solches  Tonslück  in  die  Kategorie 

der  Fa n  ta sie, 

(von  der  ebenfalls  weiterbin  die  Rede  sein  wird)  kann  aber  auch  von 
den  bestimmtem  Formen  des  Rondo  u.  s.  w.  diese  oder  jene  Wendung 
entlehnen. 

Die  letzten  Formen  für  Variation  fassen  sich  als 

3.  Umwandlungen  in  polyphone  Kunstformen 

zusammen.  Das  liedförmige  Thema  soll  Stoff  geben  zu  polyphonem 
Salze. 

Denken  wir  zuerst  der  wichtigen  Fugen  form,  so  ist  klar,  dass 
das  Variationen-Thema  nun  Fogenlhema  werden  soll,  dass 
aber  selten  oder  nie  ein  Variationenlhema  dazu  sofort  und  ganz  geeig- 
net ist.  Man  wird  sich  also  nur  an  einen  Theil  desselben  (wahrschein- 
lich die  ersten  Motive)  zu  hallen  und  diesen  nach  den  Erfodernissen 
des  Fugensatzes  umzubilden  und  zu  benutzen  haben.  Unser  Thema 
z.  B.  könnte  in  folgender  Weise 
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verwandelt  und  —  bei  der  Buntheit  seiner  nunmehrigen  Gestalt  —  in 
einer  dreistimmigen  (oder  zweistimmigen)  Fughelte  ausgeführt 
werden. 
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In  dieser  Weise  bat  Beethoven  sein  in  No.  37  angeführtes 
Thema  in  der  vierundzwanzigsten  Variation  zu  einer  Fughelte  ver- 
wende!. Er  hält  von  demselben  nichts,  als  den  anfänglichen  Quarten- 
schrilt  und  die  Harmonie  (diese  auch  nur  vorübergehend)  fest  und  ge- 
winn! dieses  Thema  (vergl.  Th.  II,  S.  296  No.  441) 
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das  vierstimmig  durchgeführt  und  mit  Hülfe  des  weitern  ("aus  No.  37 
nicht  ersichtlichen)  Inhalts  des  Variationenthemas  zu  einem  Schluss 
auf  der  Dominante  geleitet  wird.  Den  zweiten  Theil  bildet  eine  neue 
Durchführung  des  Themas  in  der  Verkehrung  und  Engführung,  — 
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der  Bass  und  zuletzt  das  Thema  in  rechter  Bewegung  folgen.  Das 
Ganze  hat  die  Form  der  Bachschen  fugirlen  Giguen  (Th.  II.  S.  306) 
nur  in  einem  ganz  abweichenden  Sinne  angewendet ;  eine  stille  Heim- 
lichkeit deckt  hier  das  Stimmgewebe  an  der  Stelle  des  sprühenden 
Humors  in  jenen  kleinen  Meisterstücken  Bachs.  Aber  auch  hier  ist 
nicht  blos  der  sinnige  Geist  des  Tondichters ,  sondern  das  eigentüm- 
liche Weben  und  Leben  der  Kunslform  auf  das  Glücklichste  undDank- 
wertheste  belhätigt. 

Nochmals  muss  dem  neuern  Meisler  dasselbe  Thema  Aulass  zu 
einer  Doppelfuge  geben,  in  der  zwei  und  dreissigsten  Variation,  — 
übrigens  in  einer  fremden  Tonart,  Esdur.  Der  Quarlenschrill  und  die 
Wiederholung  des  Melodietons  geben  Stoff  für  das  erste  Subjekt,  das 
zweite  Subjekt  wird  frei  zugesetzt. 


Dass  hier  mit  Ausnahme  der  ersten  drei  oder  vier  Töne  jede  Hin- 
deulung  auf  das  Thema  weggefallen ,  ist  klar.  War*  es  nun  die  Ab- 
sicht des  Komponisten,  dem  Thema  recht  getreu  und  nahe  zu  bleiben, 
so  würde  er  natürlich  dergleichen  weite  Abweichungen  zu  vermeiden, 
—  folglich  die  Fugenform  auszuschliessen  haben.    Der  höhere  Sinn 
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der  Varialionenform  ist  aber,  wie  wir  immer  deutlicher  erkannt,  der: 
ein  und  denselben  Grundgedanken  als  G  ru  n  d  läge  oder  Stoff  in  den 
mannigfachsten  Gestalten  und  Karaktcrcn  auszubilden  \  und  eben  dies 
ist  hier  Beethovens  Zweck  und  Verdienst. 

Anschliessender  ist  in  den  meisten  Fällen  die  Form  des  Kanons, 
da  der  Kanon  eine  weiter  erstreckte  Melodie  zulüssl,  als  das  Fugen- 
thema sein  kann,  — ja  eine  beliebig  weit  erstreckte  Fortführung  ge- 
stattet. Daher  kann  bisweilen  die  ganze  Melodie  des  Themas  kanonisch 
durchgeführt  werden.  So  liegt  dem  unsern  in  seiner  Grundgeslall 
(No.  42)  oder  einer  Umschreibung,  z.  B. 
Andantioo. 
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eine  kanonische  Durchführung  in  der  Unlerquinte  oder  Oberquarlc 
sehr  nahe;  sie  gehl  bis  zu  dem  Zeichen  7  in  der  anführenden  Stimme 
und  würde  einen  freien  Abschluss  erfodern ,  könnte  auch  mit  einem 
gehenden  Bass  unterstützt  werden.  F. ine  zweite  kanonische  Durch- 
führung wäre  in  der  Unterquarle  und  Oberquinle,  wie  hier  bei  a  — 
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anzulegen  and  könnte,  wie  bei  b  spielmässig  oder  durch  zugesetzte 
Stimmen  harmonievoller  und  rhvthmisch  belebter  werden. 

■ 

In  gleicherweise  batC.  M.v.  Weber  in  seinen  ,  «Sieben  Verän- 
derungen auf  ein  Zigeunerlicd"  das  ganze  zwcilheilige  Thema  zu  einem 
zweistimmigen  Kanon  in  der  Unlerquinte  benutzt  *)  ;  er  lässt  das  Thema 
von  der  zweiten  Stimme,  die  einen  Takt  später  eintritt,  Ton  für  Ton 
nachsingen  ,  so  dass  nun  dieselbe  natürlich  auch  einen  Takt  später  als 


')  Thcil  II.  S.  427  des  Lehrbuchs. 


die  anführende  Stimme  schliesst;  eine  barocke,  hier  aber  von  Weber 
eben  so  geistreich  als  sacbgemiiss  benutzte  Form. 

•  Am  reichsten  finden  wir  diese  Form  der  Variationen  in  den 
,,dreissig  Veränderungen  einer  Arie  von  Seb.  Bach"  *)  ausgebeutet. 
Hier  sind  seinem  anscheinend  gar  nicht  dazu  geeigneten,  schon  wegen 
seiner  Länge ,  — zweimal  sechszehn  Takte ,  —  dann  wegen  seines 
komplizirteu  Inhalts  bedenklichen  Thema  (wir  geben  hier  — 
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nur  den  Anfang)  neben  mancherlei  Imitationen,  einer  Fughelte  und 
andern  Veränderungen  Kanons  im  Einklang  und  der  Oktav,  in  der 
Obersekunde,  Unlerlerz,  Unterquarte  und  Oberquinte  (diese  beiden  in 
der  Verkehrung  antwortend)  in  der  Obersexte  und  Oberseplimc  abge- 
wonnen. 

Die  Ausführung  dieser  Arbeit  war,  wie  man  schon  bei  einem  Blick 
auf  das  Thema  errät h,  nur  möglich,  indem  der  Meister  auf  die  Grund- 
lage des  Themas 
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zurückging  und,  an  dieser  festhaltend,  sich  die  freieste  Abweichung 
von  der  ursprünglichen  Kanlilene  (No.73)  erlaubte.  Dies  erkennt 
gleich  im  ersten  Kanon,  in  der  dritten  Variation,  — 
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wo  die  Oberstimmen  im  Einklänge  nachahmen  und  ein  gehender  Bass 
sie  unterstützt;  aus  jedem  Takte  der  Grundlage  (No.  74)  ist  hier  ein 
halber  Takt  geworden.  Von  ähnlicher  Beschaffenheit  ist  die  fünfzehnte 
Variation,  ein  Kanon  in  der  Quinte  und  Verkehrung,  — 


•)  Einige  Variationen  sind  für  ein  Klavier  mit  zwei  Manualen  geschrieben, 
doch  auch  auf  Instrumenten  mit  einem,  wie  die  heutigen,  ausführbar. 
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und  die  reizende  achtzehnte  Variation,  ein  Kanon  in  der  Sexte,  deren 
Anfang  schon  Th.  II.  S.  428  No.  625  angeführt  worden. 

Leberall  blickt  das  Behagen  hervor,  mit  dem  der  alte  Meister 
seine  Aufgabe  im  Sinn  jener  Zeit,  —  wie  ßeelhoven  die  erwählte 
ähnliche  im  Sinn  der  unsern,  —  aufgefasst  und  durchgeführt  hat;  ne- 
benbei wird  man  überrascht,  so  manche  Spielform  schon  hier  (wenn 
auch  mit  Zurückhaltung,  begränzler  als  unser  Spiel  und  Instrument 
fodert)  zu  finden  ,  die  ein  Jahrhundert  später  neu  aufgefunden  wurde. 
So  zeigt  die  neunundzwanzigste  Variation  jenes  Ineinandergreifen  der 
Hände,  das  —  wahrscheinlich  ohne  Entlehnung  —  in  neuerer  Zeit 
von  A.  E.  Müller  und  manchem  ihm  Nachfolgenden  als  Motiv  benutzt 
worden. 


Achter  Abschnitt. 

Die  Kunstform  der  Variation. 

Unsre  bisherigen  Betrachlungen  und  Vorübungen  betrafen  nur 
die  Einzelheiten  der  Kunstform ,  mit  der  wir  uns  bekannt  zu  machen 
haben.  Nachdem  wir  die  wünschenswerthen  Eigenschaften  des  The- 
mas erwogen  uud  uns  in  der  Erfindung  und  Durchführung  der  einzelnen 
Veränderungen  geübt  haben,  werden  wir  uns  leicht  über  die  Kunst- 
form selbst  verständigen  uud  sie  dann  künstlerisch  anwenden 
können. 

Soviel  erhellt  schon  von  selbst,  dass  die  Uebungcn  der  vorigen 
Abschnitte  woljl  dem  Lehrzweck,  nicht  aber  einem  künstlerischen  ent- 
sprechen. Da  wir  bei  jenen  Hebungen  soviel  wie  möglich  auf  Vollstän- 
digkeit und  konsequente  Entwicklung  einer  Gestallung  aus  der  andern 
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bedacht  waren :  so  müssen  unvermeidlich  auch  viele  Gestalten  hervor. 
treten*(als  Beispiele  dienen  No.  54,  55,  56)  denen  nur  ein  geringes 
Interesse  eigen  sein  kann ;  andre  Gestaltungen ,  die  vielleicht  für  sich 
allein  ansprächen,  können  es  nicht  wegen  zu  grosser  Aehnlichkeit  mit 
andern,  neben  ihnen  auftretenden.  Schon  die  grosse  Ausdehnung  sol- 
cher Arbeiten  macht,  ihre  künstlerische  Wirkung  bedenklich ,  da  man 
nicht  hoffen  darf,  die  eigne  und  fremde  Tbeilnahme  an  demselben  Grund- 
gedanken ununterbrochen  so  lange  festzuhalten  ;  selbst  die  Mus! erar- 
beiten Beethovens  und  Bachs  wird  man  nicht  leicht  in  ununterbrochner 
Folge  sich  und  Andern  darstellen  mögen. 

Ferner  haben  wir  bei  den  in  den  vorigen  Abschnitten  angeordneten 
Ucbungen  die  Form  und  das  Motiv  jeder  Variation  so  stetig,  als  nur 
die  kunslgcmässe  Kniwickelung  des  Ganzen  irgend  erlaubte,  festge- 
halten. Auch  dies  ist  (wie  früher  in  der  Liedform  und  bei  den  Figura- 
tionen)  dem  Ucbungszwecke  ganz  entsprechend ,  wird  aber  oft  eine 
gewisse  Leere,  oder  auch  Herbigkeil  und  Steifheit  nach  sich  ziehen, 
wenn  das  Motiv  für  eine  längere  Verfolgung  entweder  zu  unbedeutend, 
oder  auch  zu  eigensinnig  und  abgeschlossen  ist.  DasErslere  wäre,  bei 
weiter  Ausführung,  mit  dem  Motiv  in  No.  56  ,  64  u.  a.,  das  Andre 
vielleicht  schon  bei  dem  Motiv  von  No.  57  der  Fall. 

Diese  und  ähnliche  Bemerkungen  leiten  uns  auf  gewisse 

äusserliche  Regeln, 
unter  deren  Schutz  wir  wenigstens  den  grobem  Missständen  auszu- 
weichen hoffen  dürfen.  Allein  man  wird  schon  im  Voraus  darauf  ge- 
fasst  sein ,  dass  hier  wie  anderswo  äusserliche  Hatbschläge  für  eine  so 
von  innen  heraus  lebende  und  bedingte  Angelegenheit,  wie  die  Kunst 
ist,  nur  unzulänglich  und  zweifelhaft  ausfallen  müssen.  Das  Haupt- 
sächliche ist  wohl  Folgendes. 

Erstens  halte  man  in  der  Ausdehnung  der  Komposition  Maass; 
man  trachte  nicht  so  viel  wie  möglich,  sondern  nur  Anlheilwürdiges, 
—  und  von  diesem  auch  nur»Eiuiges,  lieber  zu  wenig  als  zu  viel,  zu 
geben. 

Zweitens  halte  man  an  der  konsequenten  Entwickelung  der 
verschiednen  Sätze  aus  einander  nur  soweit  fest,  als  daraus  keine  Ein- 
förmigkeit der  Gestalten  zu  befürchten  ist.  Wären  daher  die  Motive 
No.  54,  55,  56,  58,  jedes  für  sich  betrachtet,  auch  vom  höchsten  In- 
teresse: so  würde  es  doch  unklug  sein,  sie  zu  künstlerischer  Wirkung 
nach  einander  abzuhandeln.  Vielmehr  trachte  man,  die  Reihe  stetiger 
Entwidmungen  da,  wo  sie  zu  ermüden  droht,  durch  abweichende  Ge- 
staltungen zu  unterbrechen,  das  Ganze  durch  den  Gegensatz  verschied- 
ner  Bildungen  und  Karak  tere  mannigfaltiger  und  anziehender  zu  machen. 

Drittens  wisse  man  bei  Motiven,  die  kein  zu  langes  Beharren 
rathsam  machen,  oder  bei  Thematen  von  ungünstiger  Länge  oder 
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Konstruktion  selbst  innerhalb  der  einzelnen  Variationen  mit  den  Motiven 
oder  der  Weise  ihrer  Benutzung  angemessen  zn  wechseln.  

Die  Unzulänglichkeit  dieser  und  ähnlicher  ausserlicher  Regeln 
leuchtet  ein.  Doch  darf  ihre  Betrachtung  und  einstweilige  Beobachtung, 
bis  wir  uns  auf  einem  höhern  Standpunkte  befestigt  haben ,  nicht  ver- 
schmäht werden;  ihre  günstige  Einwirkung  lüsst  sich  an  den  Kompo- 
sitionen gar  vieler  zum  Theii  hochverehrungswürdiger  Künstler  gar 
wohl  erkennen.  Wir  tragen  kein  Bedenken ,  einen  unsrer  grössteu 
Meister,  W.  A.  Mozart,  als  vollwichtiges  Beispiel  aufzuführen. 

Die  zahlreichen  Leistungen  desselben  in  der  Variation  schei- 
nen vom  grössern  Publikum  bei  Seile  gelegt.  Unstreitig  ist  ein  Tbeil 
derselben  zu  sehr  irgend  eiuer  flüchtigen  Veranlassung  entsprungen, 
als  dass  man  jenes  thatsächlicbe  Unheil  ungerecht  linden  könnte;  auch 
ist  eben  in  dieser  einfachen  Form  die  Entfaltung  eines  reichern  und 
klangvollem  Spiels,  wie  es  unsre  Zeil  (S.  17)  mit  Kecht  fodert,  allzu 
ungern  zu  missen.  Demungeachtet  findet  sich  auch  in  diesem  Kreise 
so  manches  Feine,  Anmulhige,  ja  liefer  Beseelte,  ja  oftmals  eine  so 
entschiedne  Ueberlegenheit  des  Inhalts  vor  vielen  glänzenden  neuern 
Kompositionen  :  dass  der. Kenner  gern  darauf  zurückkommt  und  weder 
billigen,  noch  fürchten  kann,  es  werde  auch  das  Gute  mit  dem  Geringem 
der  Vergessenheit  zum  Raube  werden. 

Hier  nun,  auf  der  Gränze  zwischen  ausserlicher  abgefertigten 
und  solchen  Arbeilen  ,  in  denen  sich  schon  der  feine,  innerlicher  er- 
weckte Geist  des  Künstlers  geltend  macht ,  kann  jene  äusserliche  An- 
gemessenheit am  deutlichsten  beobachtet  werden. 

Bei  massig  langen  Thematen  (meist  von  zweimal  acht  Takten) 
beschränkt  sich  Mozart  gern  und  klüglich  auf  die  Zahl  von  sechs  bis 
zwölf  Variationen,  selbst  da,  wo  er  sich  für  die  Lösung  der  Aufgabe 
mehr  als  gewöhnlich  angereizt  fiihll ;  wie  z.  B.  in  den  Ddur- Varia- 
tionen ,  die  das  Finale  der  fünften  Sonate  (des  ersten  Breitkopfschen 
Hefts)  bilden,  oder  in  den  Gdur- Variationen  auf  das  alte  Lied  :  „unser 
dummer  Pöbel  meint.«' 

Ueberall  findet  sich  eine  gewisse  Stetigkeit  der  Entwicklung,  die 
meist  übereinstimmende  Schrille  macht  und  sogar  äusserlich  leicht  zu 
bezeichnen  ist.  Die  einfachem  und  kenntlichem  Variationen  gehen 
voran,  die  beweglern  oder  zusammengesetztem  und  entferntem  folgen ; 
später  fehlt  es  selten  an  einem  Adagio  mit  sehr  verzierter  Kantilene 
(aoeh  wohl  Minore)  worauf  dann  ein  lebhafterer,  walzer-  odermcnuelt- 
artiger  Salz  scbliesst. 

Mit  dieser  Stetigkeil  des  Fortschrittes  geht  die  Sorge  für  Abwech- 
selung Hand  in  Hand ;  auch  sie  ist  äusserlich  leicht  erkennbar.  In  den 
so  manches  Arlige  enthaltenden  Variationen  auf  das  Lied  „Ah  vom. 
Marx,  Comp.  L.  III.  6 
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dirat-je  Maman"*)  vielleicht  am  deutlichsten.  In  der  ersten  Variation 
wird  das  Thema  (wir  haben  es  mil  Buchstaben  übergeschrieben)  in  der 
Oberstimme  leicht  figurirt, 

1  R 


worauf  in  der  zweiten  Variation  eine  ähnliche  Figur  in  der  Unterstimme 


als  Begleitung  zu  anziehenderm  Gesang  dcrObcrstimmen  wiederkehrt. 
Tn  der  dritten  Variation  fasst  die  Oberstimme  das  Thema  in  freierer 
harmonischer  Figuration  in  Achteltriolen ;  dieselbe  Bewegung  wird  in 
der  folgenden  von  der  Untcrslimme  als  Begleitung  benutzt.  Darauf 
folgt  ein  artig  und  sinnig  weitergeführtes  Wechselspiel  beider  Stim- 
men, — 


i     p  j 


und  nach  zwei  bewegten  Variationen  für  die  Unter-  und  für  die  Ober- 
stimme ein  fein  empfundenes  Minore  mit  nachahmenden  Stimmen  und 
ein  ähnlich  gestaltetes  munteres  Maggiore.  Eine  bewegtere ,  auf  har- 
monische Figuration  gegründete  Variation  regt  frischeres  Leben  an, 
worauf  ein  sinnig  und  zierlich  geführtes  Adagio  und  ein  spielvollerer 
Satz  denBeschluss  machen.  —  Das  Ganze  ist  voll  artiger  und  empfun- 
dener Nüanzen,  die  sich  aus  den  obigen  Andeutungen  (die  nur  den 
Nachweis  der  Gestalten  bezwecken)  nicht  entnehmen  lassen**). 

Bei  andrer  Gelegenheit  dient  dem  überall,  im  Kleinen  wie  im 
Grossen  so  glücklich  beralhenen  Meister  ein  Wechsel  der  Motive  oder 
ihrer  Anweudung,  um,  besonders  bei  einfachem  Thematcn,  Mannig- 
faltigkeit in  die  Ausführung  zu  bringen ,  ohne  die  Einheit  des  Inhalts 
zu  verlieren.  Dies  zeigt  sich  uns  deutlich  in  den  Adur- Variationen, 
die  mit  ein  Paar  andern  Sätzen  als  Sonate  im  ersten  Hefte  der  gesam- 
melten Werke  abgedruckt  sind. 

Das  Thema  schliesst,  wie  schon  S.  53  gesagt  ist,  sowohl  den  er- 


•3  S?ft£  der  Br«i«fc"pfcclien  Aasgabe;  neuntes  Thema. 
I  L,nI1ah"llcbes  Verhall*,,  zeigt  sich  in  den  vierbändigen  G  dnrYariattonen 
im  achten  Heft  der  gesammelten  Werke. 
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.sten,  wie  den  zweiten  Theil  im  Hauplton  und  setzl  beide  Vordersätze 
deutlich  und  gleichmässig  auf  der  Dominante  ab;  unstreitig  eine  be- 
denkliche Einförmigkeit  der  Konstruktion,  wenu  man  erwägt,  dass 
dieselbe  sich  durch  alle  Variationen  wiederholen  wird.  Noch  ungünsti- 
ger erscheint  aber  endlich  das  Thema  (so  anmulhig  es  ausserdem  ist) 
dadurch,  dass  der  Inhalt  des  ersten  Vordersalzes  sich  fast  unverän- 
dert —  mit  Ausnahme  der  für  die  Konstruktion  nölhigen  Abweichungen 
—  im  Nachsalze  des  ersten  und  zweiten  Theiles  wiederholt. 

Was  nun  der  Grundlage ,  dem  Thema ,  an  Mannigfaltigkeit  ab- 
ging, musste  der  Komponist  in  den  Variationen  durch  wechselreiche 
Anordnung  vergüten.  Das  durchgehende  Mittel  war  aber,  die  Abschnitte 
des  Themas  zu  Wendepunkten  der  Variationen  zu  benutzen.  So  wird 
in  der  ersten  Variation  im  Vordersatze  des  ersten  Theils  dieses  Motiv  — 

Andante  grazioso.  c  h_ 
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durchgeführt,  der  Nachsalz  aber  verweist  die  Sechszehntelbewegung 
in  den  fiass  und  nimmt  in  den  Oberstimmen  — 


81  fegi^a^Ei 


festere  Melodie;  der  zweite  Theil  ergreift  wieder  das  crsle  Motiv 
(No.  80)  zum  Sebluss  aber  kehrt  das  andre  (No.  81)  wieder.  Eben  so 
hat  in  der  zweiten  Variation  die  Oberstimme  das  melodisch  verzierte 
Tbema,  der  Bass  aber  harmonische  Figuralion  in  Sechszehnleltriolen 
als  Begleitung;  beim  Nachsalz  übernimmt  die  Oberstimme  die  Triolcn 
(und  in  ihnen  die  Melodie)  und  der  Bass  befestigt  in  Achteln  die  Takt- 
bewegung. Im  zweiten  Theil  wechseln  beide  Formen  genau  wieder, 
wie  in  der  ersten  Variation.  Die  drille  Variation  (Minore)  bringt  die 
Melodie  in  einer  iiiessenden  Sechszehnlelöguration ,  unter  Sechszehn- 
lelbegleilung  des  Basses. 
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Hier  würde  eine  Umkehrung  der  Figuren  wenig  Erfolg  gehabt 
baben ;  Mozart  unterscheidet  daher  die  Partien ,  genau  wie  in  den  vo- 
rigen Variationen,  wenigstens  durch  Oklavverdopplung  der  Oberstimme 
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im  Nachsalze  des  ersten  and  am  Schlüsse  des  zweiten  Theiles.  In  der 
nächsten  Variation  war  der  gewohnte  Wechsel  gar  nicht  rathsam  und 
der  erste  Theit  wurde  einheitsvoll  durchgeführt.  Doch  lässt  es  Mozart 
nicht  dabei  bewenden;  er  bildet  nun  den  Vordersatz  des  zweiten  Theils 
ganz  abweichend ,  ja  fremd,  —  und  kehrt  mit  dem  Nachsalz  auf  das 
ursprüngliche  Ä^oliv  zurück.  Aehnlichcs  Verhalten  ist  auch  in  den 
letzten  beiden  Variationen  zu  bemerken. 

Solche  Behandlungswcise  ist  nicht  blos  in  den  mozartschen ,  son- 
dern auch  in  hay dnschen,  in  den  frühern  beelhovenschen  und  unzäh- 
ligen neuern  Variationen  bis  auf  diesen  Tag  zu  beobachten.  Sie  geht 
so  einfach  aus  der  Natur  der  Sache  hervor,  dass  auch  das 

innerliche  Gesetz 
unserer  Kunstform  zunächst  auf  sie  hinführt,  man  also  auch  hier  in  der 
Uebcreinstimmung  der  Meisler  nicht  etwa  ein  Herkommen  (Th.  II, 
S.  7)  sondern  die  Wirkung  eines  allgemeinen  Vernunflgrundes  er- 
kennt. Herkommen,  todle  Regel,  unfruchtbare  Manier  ist  nur  vorhan- 
den, wo  man  nicht  auf  den  Vernunflgrund  bat  dringen  wollen. 

Der  natürliche  oder  vielmehr  kunslvernünflige  Ursprung  unsrer 
Kunstform  ist  nämlich  —  und  hierauf  leiten  alle  bisherigen  Betrach- 
tungen und  Hebungen  hin  —  kein  andrer,  als 

d  er  Ii  ebevolle  An  th  eil  des  Komponisten  an  seinem 

Thema, 

und  zwar  an  einem  lied förmige n  und  in  sich  befriedigend  ab- 
geschlossenen. Schon  einmal  haben  wir  uns  in  Themate  verlieft 
und  sie  zu  höherer  Gellung  erhoben;  das  war  in  der  Fugenform,  eini- 
germassen  auch  in  den  Figural-  uud  Nachahmungsformen  der  Fall. 
Allein  hier  war  das  Thema  keineswegs  in  sich  befriedigend  abgeschlos- 
sen, schon  an  sich  ein  Kunstwerk;  selbst  das  vollkommenste  Fugen- 
thema konnte  nicht  vollkommen  befriedigend,  kein  selbständiges  Kunst- 
werk genannt  werden,  weil  es  der  Harmonie  und  jeder  mehrseitigen 
Entfaltung  entbehrte.  Daher  eben  regten  jene  Themale  nothwendig 
zu  polyphoner  Behandlung  an;  es  traten  die  Anfangs  fehlenden  Stim- 
men herzu  und  wetteiferten  milder  ersten  und  unter  einander,  das 
Thema  in  mannigfachen  Beziehungen  zu  zeigen  und  damit  ein  Kunst- 
werk erst  zu  schaffen. 

Das  Thema  zu  Variationen  ist  ein  Lied ,  also  ein  in  sich  abge- 
schlossenes und  an  sich  ohne  Weiteres  befriedigendes  Kunstwerk. 
Wiefern  ein  solcher  schon  in  sich  vollkommner  Salz  sich  mit  andern 
Sätzen  und  Gängen  zu  einem  grösserm  Ganzen  verbinden  könne,  ist 
theils  in  der  Lehre  von  der  Liedform  (Th.  II.  S.  45)  gewiesen  worden 
und  wird  in  den  nächsten  Abtheilungen  noch  weiter  zur  Sprache  kom- 
men. Hier  aber,  in  der  Variationeuform ,  is  es  das  Lied  an  sieb  allein, 
das  unser  Interesse  festhält. 
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Oer  nächste  Ausdruck  dieses  Interesse  ist,  dass  wir  bei  iliui  wei- 
len, dass  wir  das  liebgewonnene  Lied  wiederholen. 

Nun  aber  ist  es  psychologisch  unmöglich,  lange  bei  der  blossen 
Wiederholung  zu  verweilen.  Unser  Interesse  mag  sich  steigern  oder 
nachlassen,  so  kommen  wir  zu  der  beabsichtigten  Wiederholung  mit 
einer  andern  Stimmung  heran,  war1  es  auch  nur  eine  gleichartige  aber 
erregtere  oder  gemilderte.  Dann  aber  ist  bei  der  Hegsamkeil  unsers 
geistigen  Lebens  ein  innres  Fortschreiten ,  selbst  bei  äusserm  Ver- 
weilen, nothwendig,  ja  unvermeidlich ;  wir  werden  bei  demselben  Ge- 
genstand erst  allgemeiner,  dann  mehr  im  Einzelnen,  erst  an  dieser 
Seite  nnd  diesen  Momenten,  dann  an  andern  theilnehmen  j  sogar  Frem- 
des kann  seinen  EinOuss  äussern.  Und  wenn  wir  nun  diesem  Wandel 
unsers  innern  Lebens,  während  es  auf  denselben  Gegenstand  gerichtet 
bleibt,  Raum  gehen,  wie  Wahrheit  und  Natur  verlangen,  so  werden 
eben  aus  den  Wiederholungen ,  die  unsre  Neigung  uns  abverlangte, 
Veränderungen. 

Es  versteht  sich  von  selbst,  dass  Neigung  und  fortschreitende 
Stimmung  mit  ihren  Aeusserungen  nicht  Gegenstand  der  Lehre  und 
Uebung  sein  können.  Eben  so  deutlich  erkennt  man  aber  in  diesen 
Seelenzus  landen  den  Urgrund  de  r  K  u  ns  tfo  rm  und  aller 
ihrer  Regeln  und  Hervorbringungen,  die  wir  bisher  mehr  von  aussen 
her,  zum  Zweck  der  Vorübung  uud  aussei  lieber  Orieutirung  zu  uns 
herangezogen  haben ;  und  nichl  weniger  haben  alle  Abweichungen  vom 
Hechten  keinen  andern  Grund,  als  dass  wir  etwas  Anderes  gethan, 
als  Neigung  und  fortschreitende  Stimmung  verlangten ,  —  oder  dass 
wir  unsre  Empfindung  nicht  soweit  geläutert  und  erhoben,  unsre  Bil- 
dung nicht  genugsam  gesteigert  haben,  um  damit  dem  Standpunkt  uns- 
rer  Zeit  zu  entsprechen. 

Kaum  möchte  sich  irgendwo  ein  edleres  Bild  linden,  wie  Neigung 
und  Stimmung  sich  auf  das  Reinste  und  Bescheidenste  künstlerisch 
ausgeprägt  haben,  als  in  den  Variationen,  die  Haydn  zu  dem  von 
ihm  gesungnen  Volksliede  Oesterreichs  geschrieben.  Das  sanfte  Lied, 
das  so  schön  die  Gemüthsslille  eines  glücklichen,  der  väterlichen  Herr- 
schaft kindlich  geweihten  Volkes  ausspricht,  wird  von  den  vier  Instru- 
menten*) sanft  und  erhebend  vorgetragen.  Dann  übernimmt  die  zweite 
Violin  die  Melodie  und  die  erste  umgiebt  sie  schmückend  mit  einer  an- 
mulhigen  Begleitung;  dies  ist  die  erste  Variation.  In  den  beiden  fol- 
genden Variationen  haben  erst  das  Violoncell,  daun  die  Bratsche  die 
Melodie  nnd  die  andern  Instrumente  figuriren  dagegen.  In  der  vierten 
und  letzten  Variation  ist  die  Melodie  wieder  in  die  erste  Violin  zu- 
rückgekehrt und  wird  durch  bedeutendere  Harmonie  und  einfache  aber 
gefühlte  Wendungen  zu  höherer  Weihe  entzündet.  —  In  ähnlicher 

•)  In  dem  C  dur-Quartelt,  No.  1  der  Traut  wein  sehen  Ausgabe. 
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Weise  aber  durchaas  heiterm  Sinn  bat  dieser  freudigste  und  heiterste 
aller  Tondichter  in  der  Gdur-Symphonie  *)  ein  Thema  seiner  Arie  aus 
den  Jahreszeiten,  ,, Schon  schreitet  froh  der  Ackersmann'«  durch- 
gerührt. 

Wenden  wir  uns  nun  zu  den  Werken  für  unser  Instrument  zu- 
rück, so  ist  es  Beethoven,  der  Vollender  der  Klaviermusik,  der  sich 
mit  innigster  Hingebung  und  folglich  auch  im  höchsten  Sinn  und  Ge- 
lingen der  Variation  gewidmet  hat.  Es  sei  hier  nicht  mehr  von  seinen 
frühem  Arbeiten,  eben  so  wenig  von  der  Verwendung  unsrer  Form  in 
der  siebenten  und  neunten  Symphonie ,  in  der  Erotca,  in  dem  grossen 
B-dur-Trio  (Op.  97)  im  Scptuor  und  Anderm  die  Rede,  sondern  nur 
von  drei  besondern  Werken. 

Das  erste  ist  die  As  dur-  Sonate  Op.  26,  deren  erster  Satz  ein 
Thema  mit  Variationen  bildet.  Beiläufig  kann  die  ganze  Sonate,  wie 
fast  alle  beelhovenschen ,  als  Muster  einer  sinnvollen,  vielseitigen, 
wahrhaft  dichterischen  Behandlung  des  Instruments  gelten.  —  Das 
Variationenthema  ist  ein  nicht  entlehntes,  sondern  aus  tiefer,  sehn- 
suchtsvoll sich  steigernder  Empfindung  hervorgetreten.  Dieser  innere 
Sinn  bethäligt  sich  in  jeder  der  Variationen,  oder  vielmehr,  er  schafft 
sie.  Der  erste  Aufschritl  des  Themas,  —  es—as,  — 


Andante. 


wird,  in  solchem  Sinne  höher  beseelt,  gleich  zum  Motiv  der  ersten 
Variation ;  — 


die  Empfindung  bestimmt,  verstärkt,  vermannigfacht  sich  mit  jedem 
Schritt  mehr,  wenn  das  verlangende  Motiv  bald  immer  höher  empor 
dringt,  bis  in  die  vierte  Oktave  vom  Anfang,  bald  schüchtern  und  ver- 
schlossener in  die  ursprüngliche  Region  zurücksinkt.  In  der  zweiten 
Variation  ist  Alles  in  Bewegung  aufgelöst,  das  Thema  im  Tenor,  das 
Emporstreben  noch  mächtiger  waltend.  Derselbe  Zug,  aber  in  ver- 
grämter Stimmung,  bestimmt  den  Gang  der  folgenden  Variation  (Mi- 
nore) und  es  ist  eine  Folge  davon ,  dass  die  nächste  Variation  (Mag- 


*)  No.  3  der  Bot  besehen  Partiturausgabe. 
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giore)  milder  und  tröstend,  aber  nichl  festgestellt,  zwischen  Höhe  und 
Tiefe,  Aufschwung  und  Zurücksinken  gleichsam  schwankt.  Die  letzte 
Variation  gicbt  das  Thema,  zwischen  Diskant  und  Alt  abwechselnd 
vertheilt ,  in  bewegter  aber  doch  sichrerer  Weise  und  scltliesst  mit 
wohlthuend  süsser  Beschwichtigung.  Der  tiefere  Sinn  des  Ganzen  u  od 
namentlich  des  Schlusses  würde  wohl  nur  durch  einen  Hinblick  auf 
die  folgenden  Sätze  der  Sonate  zu  deuten  sein,  den  wir  uns  hier  als 
nicht  hergehörig  versagen  müssen. 

Noch  viel  abgeschlossener  in  innrer  Einheit  sind  die  Variationen, 
die  den  Mitlclsatz  der  unsterblichen  Fmoll-Sonate  (Op.  57)  bilden-). 
Auch  ihr  Sinn  ist  nicht  anders,  als  aus  dem  Zusammenhang  des  ganzen 
Tongedichts,  namentlich  aus  dem  vorangehenden  Satze  tiefer  zu  er- 
kennen. Genug,  nach  gewalligem  Sturm,  in  dem  leidvolle  und  selige 
Klänge,  Leidenschaft  und  ödes  Versinken  scheinen  vorübergeweht  zu 
werden,  setzt  sich  nun  in  leiser,  dunkler  Tiefe,  höchst  zusammenge- 
halten, verlangenvoll  wie  ein  Gebet  ia  tiefster  Verfinsterung,  das 


die  31elodie  ist  gebrochen,  der  Bass  schleppt  zögernd  aber  festge- 
schlossen nach.  Tröstlicher,  in  milderer  Tonlage  und  sanft  bewegt, 
bringt  die  folgende  Variation  den  gelöstem  Gesang  und  fuhrt  unmit- 
telbar in  die  dritte  über,  in  der  das  Thema  in  zarter  feiner  Weise, 
wie  zu  Harfenbegleituug  — 


inlonirl  wird.  Mit  einer  etwas  erweiterten  Ausführung  leitet  dieser 
Satz  zum  Thema  in  tiefer  und  mittler  Lage,  in  erster  Einfachheit,  aber 
von  bewegtem  Motiven  angeregt,  zurück,  dann  aber  —  was  nicht 
weiter  hierher  gehört  —  in  das  unruhige,  mächtig  strebende  Finale 
der  Sonate  hinein.  Nirgends  möchte  sich  eine  so  eng  geschlossene, 


')  Ein  ähnlicher  Satz,  uur  vou  mindier  Bedeutung,  ist  das  Aodante  der 
Gdur-Sanate  Op.  14. 
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so  durchaus  stetige,  an  den  (äusserlich  genommen)  einfachsten  Motiven 
sich  geniigen  lassende  Enlwickelung  wiederfinden,  als  hier.  Aus  tief- 
ster Verlassenheit  trostvoll  emporgeflügeltc ,  wieder  in  sich  zurück- 
kehrende Andacht. 

Das  dritte  Werk,  das  hier,  wenn  auch  nur  flüchtig,  —  zur  An- 
regung, zur  Hindeutuug  auf  Höheres,  — erwähnt  werden  muss,  ist 
das  Finale  der  Cmoll- Sonate,  Op.  111.  Ein  tiefempfundnes ,  von 
zarler  inniger  Wehmulh  üherfliessendes  Thema  wird  hier  in  höchster 
Stetigkeit,  aber  auf  das  Reichste  weiter  und  weiter  ausgeführt,  beun- 
ruhigter, dann  anmulhig  erregt  aber  in  den  elegischen  Grundton  der 
Slimmung  zurücksinkend,  neuermuthigl  und  in  kühnem  Schwünge  sich 
aufraffend,  später  in  tiefster  Versunkenheil ;  —  wer  wagte,  den  über- 
reichen geheimstverhüllteu  Seelenbewegungen  überallhin  mit  Worten 
zu  folgen !  — 


Wir  dürfen  dieseu  Punkt,  mit  dem  sich  die  erste  Heihe  tinsrer 
Mitteilungen  und  Uebungen  abschliesst,  nicht  verlassen,  ohne  zweierlei 

Betrachtungen 

anzustellen. 

Die  erste. 

Ueberblicken  wir  die  sämmtlichcn  Motive  der  Variationen  aus  der 
Fmoll-Sonale  (iNo.  85  und  86)  oder  die  der  As  dur- Variationen  und 
der  von  Mozart  angeführten :  so  mtiss  uns,  zumal  bei  den  erstgenannten, 
auffallen,  dass  diese  Motive  weder  so  zahlreich,  noch  so  eigentümlich 
ausgebildet  erscheinen,  als  wir  nach  den  Vorübungen  der  vorigen  Ab- 
schnitte für  uns  selber  leicht  erreichbar  achten  dürfen.  Dass  hier  nicht 
an  eine  Dürftigkeit  der  Erfindung  oder  Ausbildung  gedacht  werden 
darf,  versteht  sich  bei  dem  bohen  Namen  der  Meister  von  selbst ;  hat 
doch  Beethoven  eben  in  der  Variation  form  das  Tiefste  und  Eigentüm- 
lichste geschaffen,  das  ihr  je  zu  Theil  geworden  und  gehören  doch  die 
zuletzt  erwähnten  Variationen  zweien  seiner  eigentümlichsten  und 
mächtigsten  Werke  an. 

Eben  hierin  erkennen  wir,  dass  ein  Höheres,  als  das  Trachten 
•  nach  äussern)  Keichlhura  oder  originalen  Einzelheiten  die  Meister  ge- 
leitel hat,  dass  sie  treu  und  rein  der  Stimme  ihres  Herzens  oder  der 
Idee  ihres  Werkes  gefolgt  sind  und  eben  bierin  sich  und  ihren  Beruf 
am  höchsten  geehrt  haben.  Sie  würden  aber  weder  die  Kraft  noch  den 
Mut  dazu  besessen  haben,  wenn  nicht  das  redlichste  und  erfolgreichste 
Streben  für  ihre  künstlerische  Ausbildung  vorangegangen  wäre  und 
sie  in  den  Stand  und  das  Beeilt  geselzl  hätte,  nur  der  innern  Stimme 
zu  folgen.  Auch  ein  miuder  Ausgebildeter  hätte  gar  leicht  auf  Erfin- 
dungen, wie  die  in  No.  86  aufgewiesenen,  kommen  können.  Aber  in 
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dem  geheimen  Bewusslsein  seiner  Beschränkung  würde  ihm  das  Ge- 
fundne,  weil  es  nichts  Iii  n  ler  sich  ha  l le,  ungenügend,  trivial 
erscheinen  und  er  würde  unwiderstehlich  zu  Gesuchlerm  hingelrieben 
werden,  oder  an  dem  für  ihn  Dürftigen  gefesselt  stehen  bleiben. 

Die  zw  eile. 

Hier  zum  erstenmal  ist  nicht  zu  umgehen  gewesen,  von  einem 
tiefern  Sinn,  der  Kunstwerken  inwohnen  könne,  Erwähnung  zu  thun. 

Dass  vielen  Kompositionen  ein  tieferer  Sinn  als  das  blosse 
Tonspiel  oder  ein  blosses  dunkles  Gefühl  inwohnt, — 
dass  viele  von  einer  mehr  oder  weniger  lichten  und  bestimmten 
Idee  angeregt  und  aus  ihr  heraus  gebildet  sind:  dürfte  nicht  füglich 
bestritten  werden,  da  alle  Meister  unsrer  Kunst  iheils  in  ihren 
Werken  (und  zwar  in  ihren  höchsten,  aus  der  reifsten  und  kräftigsten 
Periode  ihres  SchalTens)  Iheils  mit  ausdrücklichen  Worten  davon  Zeug- 
niss  ablegen  und  man  wohl  kein  gültiger  Zeugniss  erwarten  kann,  als 
von  denen,  in  welchen  die  Kunst  ihre  höchsten  Lebensmomente  er- 
reicht, die  selbst  nichts  anderes,  als  eine  Verkörperung,  Imlividualisi- 
rung  der  allgemeinen  Kunslidee  sind.  Bezweifelt  hat  die  Wirklichkeit 
eines  solchen  höhern  Geistes  in  der  Musik  nurdesshalb  werden  können, 
weil  diese  Kunst  am  weitesten  entfernt  ist  von  der  Fähigkeit  klarbe- 
stiuimteu  und  unzweideutigen  Ausdrucks,  in  ihr  der  Geist  in  seinem 
innerlichen  Vcrhülltsein  und  Geheimniss  lebt  und  derjenige  Beobachter, 
dem  die  innerste  Idee  eines  Kunstwerkes  entschlüpft  oder  ganz  ver- 
borgen bleibt,  an  den  mannigfachen  Acusserungen  für  Sinu  und 
Gefühl  noch  einen  so  überreichen  Inhalt  empfangt,  dass  er  sich  trösten 
und  mit  einigem  Schein  der  Wahrheit  überreden  kann ,  das  sei  schon 
der  ganze  Inhalt  des  Werkes. 

Das  Dasein  eines  solchen  liefern  Inhalts  unserer  Kunst  dem  Jünger 
verhehlen  wollen,  war'  eio  eben  so  unbefugtes  als  unausführbares  Un- 
ternehmen; die  Werke  und  Worte  der  Meisler  und  früher  oder  später 
die  eigne  Ahnung  der  nach  dieser  Seite  Berufenen  zeugen  zu  laut. 

Allein  die  weitere  Erörterung  gehört  nicht  der  Kompositionslehre 
zu,  sondern  muss  der  Musikwissenschaft*)  vorbehalten  bleiben  und 
zwar  desstvegen,  weil  die  Entstehung  oder  Bildung  der  Ideen  und  Ge- 
mütbszuslände  und  Darstellung  in  Kunstwerken  nicht  Gegenstand  der 
Lehre  und  Hebung  sein  können.  Jener  geistige  Inhalt  kann  nicht  ge- 
geben und  gesucht  werden,  sondern  nur  aus  dem  Gesammlleben  her- 
vortreten; ihn  und  seine  Ausgeburt  in  Tönen  haben  wir  nur  als  höhere 
Gabe  zu  empfangen.  Und  wenn  in  der  Thal  bisweilen  die  anregende 
Idee  einem  Künstler  von  aussen  gegebeu  worden:  so  konnte  sie  sicher- 


')  Einiges  ist  darüber  in  der  Schrift  des  Verr.  „die  alte  Masiklebre  im 
Streit  mit  uosrer  Zeit"  gesagt. 
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lieh  oar  Leben  gewinnen ,  wenn  sie  verwandte  Geislesrichtung  und 
Regung  bereits  vorfand;  sie  konnte  nur  wecken,  was  schlummernd 
oder  traumhaft  wirklich  schon  da  war. 

Schon  aus  diesem  Grunde  müssen  wir  dem  Jünger  sogar  a us- 
d rücklieb  rathen,  jenem  geistigern  Gehalt  nicht  will- 
kührlich  nachzustreben;  er  ist  seiner  Natur  nach  nicht  oder 
nur  ausnahmsweise  von  unserm  freien  Willen  abhängig.  Eigenwillig 
aber  ergriffen  leitet  dieses  Trachten,  das  dann  ein  missversländiges  zu 
nennen  ist,  gar  leicht  aus  der  reinen  und  sichern  Sphäre  unsrer  Kunst 
in  Regionen,  wo  unmittelbar  und  durchaus  Musikalisches  sich 
fremden  Geistesbetbäligungen  anlehnt  und  mit  ihnen  zu- 
sammengeht in  eine  neue  und  höhere  Einheit.  Hier  droht  aber  dem 
nicht  ganz  Durchgebildeten  und  Gekräftigten  die  Gefahr,  an  seinem 
musikalischen  Gehalt  einzubüssen,  ohne  des  höhern  theilhaftig  zu  wer- 
den, ja  diesen  zu  suchen,  wo  er  in  der  That  gar  nicht  zu  linden  ist. 

So  werden  wir  denn  auch  hier  von  der  Lehre  selbst  an  ein  über  * 
alle  Lehre  und  Uebung  hinausliegendes  Höheres  erinnert,  dessen  wir 
uns  durch  die  gewissenhafteste  Bildung  würdig  und  vielleicht  theilhaftig 
zu  machen  haben*) 


')  Hierzu  der  Anbaug  D. 
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Zweite  AMheilung. 

Die  kleinen  R  o  n  d  o  f  o  r  m  e  n. 

In  der  vorhergehenden  Abiheilung  haben  wir  den  Anfang  gemacht 
mit  den  Studien  des  luslrumenlalsatzes ,  und  zwar  mit  dem  Klavier. 
Diese  Studien  wurden  unter  Anwendung  der  leichleslen  Formen  an- 
gestellt, solcher,  die  uns  dem  Wesen  nach  schon  bekannt  waren. 

Auch  jetzt  bleiben  wir  bei  dem  Klavier;  aber  wir  wenden  uns  zu 
neuen  Formen,  —  uod  zunächst  zur  Rondoform.  Diese  neuen  Formen, 
die  sich  uns  bald  als  Zusammenstellungen  älterer  einfacher  zu  erkennen 
geben  werden,  sind  so  wenig,  wie  die  bisher  betrachteten,  dem  Klavier 
ausschliesslich  eigen.  Aber  sie  finden  bei  ihm  ihre  leichteste  Anwen- 
dung und  ihre  Vorübung  wird  uns  höhere  Instrumenlalstudien  auf  das 
Erwünschteste  erleichtern ,  während  sie  selbst  in  Umsicht  ihrer  An- 
wendung auf  das  Klavier  schon  in  den  Hebungen  der  ersten  Abtheilung 
genügende  Vorbereitung  finden.  —  Aus  dem  letztern  Grunde  und  zur 
Ersparung  des  Raumes  werden  wir  uns  auch  oft  gestalten  dürfen,  statt 
ausgeführter  Sätze  blosse  Entwürfe  zu  geben. 

In  der  Varialiouenform  warder  als  Thema  dienende  lied  form  ige 
Satz  so  entschieden  Hauptsache,  dass  neben  ihm  gar  nichts  Anderes 
Raum  fand,  alles  Weitere  nur  Veränderungen,  Zusätze  u.  s.  w.  an 
ihm  waren.  Insofern  waren  wir  mit  dem  gaozen  Streben  wesentlich 
nicht  über  das  Lied  hinausgekommen ;  jede  Variation  ist  im  Grunde 
nichts  als  eine  modifizirle  Veränderung  des  Liedes. 

Wie  nun,  wenn  wir  über  das  Lied  hinaus  geben  wollen? 
wenn  dasselbe,  das  uns  Thema  geworden,  uns  gleichwohl  nicht  voll- 
kommen befriedigt,  wir  noch  ein  Anderes,  das  nicht  imLiede  liegt, 
begehren?  — 

Dieser  Gedanke  leitet  uns  auf  die  weiter  noch  bevorstehenden 
Formen. 

Jenes  A  n  d  r  e,  zu  dem  wir  uns  noch  nach  unserm  Liedsatz,  —  er  soll 
nun,  in  Bezugauf  seine  Bestimmungais  Haupttheil  eines  grössern  Ganzen 

Hauptsatz 

heissen,  —  gelrieben  fühlen,  kann  Gang  oder  Satzkette,  Satz  oder 
Periode  oder  Lied,  also  mit  einem  Wort 

Gang  oder  Satz 
sein,  und  zwar  Beides  in  homophoner  oder  polyphoner  Weise. 

Lassen  wir  einem  vollkommen  abgeschlossenen  Liedsatz  einen 
andern  für  sich  bestehenden  ohne  innere  und  feste  Verbindung  folgen, 
so  erhalten  wir  keine  neue  Form,  sondern  nur  eine  Folge  verschiedner 
aneinander  gereihter  Liedsälzc,  dergleichen  wir  schon  im  zweiten 


Theil  der  Lehre ,  S.  53  kennen  gelernt.  Neue  Formen  dagegen  ent- 
stehen, wenn  verschiedne  Sälze,  oder  Sätze  und  Gänge  sich  zu  einem 
nicht  blus  äusserlieh  aneinandergeslelllen,  sondern  innerlich  zusauinien- 
hängenden,  feslverbundnen  Ganzen  einigen. 

Die  Natur  und  Zahl  der  in  Verein  tretenden  Einzelheiten  und  die 

« 

Weise  ihrer  Verwendung  und  Verknüpfung  begründen  den  Unterschied 
der  hier  entstehenden  Formen. 

Zunächst  sind  zweierlei  Fälle  zu  unterscheiden. 

Entweder  bleibt  jener  Liedsatz,  von  dem  wir  ausgehen,  allei- 
niger Hauptsatz,  gegen  den  alles  Weitere  nur  Nebensache 
ist  und  der  daher  auch  seine  abgreschlossne  Form  festhält.  Oder  es 
tritt  neben  den  einen  Hauplsatz  noch  ein  zweiter  oder  noch  mehrere 
mit  gleichem  A n theil  und  Rechte,  wesshalh  denn  auch  die  im  andern 
Fall  abgcschlossnc  Form  sieb  löst  und  ändert.  Die  erslere  Reihe  von 
Formen  fassen  wir  unter  dem  Namen 

Rondo  form 

zusammen.  —  Einstweilen  denke  mao  dabei  der  alten  Form  desRnnd- 
gesangs  (Rondcau)  in  dem  ein  Einzelner  nach  dem  andern  einen  Vers 
singt  und  am  Schlüsse  jedes  Verses  der  Chor  den  Refrain  wiederholt, 
der  sich  mithin  als  Hauptsatz  geltend  macht. 

Das  Nähere  stellen  wir  uns  gleich  mit  praktischen  Versuchen  vor. 


Erster  Abschnitt. 

Die   erste    Rondo  form. 

Wir  gehen  von  einem  Liedsatz  aus,  der  nun 

Hauplsatz 

werden,  mithin  —  wie  schon  der  Name  andeutet  —  noch  eine  weitere 
musikalische  Ergiessung,  noch  einen  Inhalt  ausser  ihm  selber  nach  sich 
ziehen  soll. 

Dies  kann  naturgemass  nur  der  Fall  sein ,  wenn  der  Satz  selber 
in  sich  oder  im  Gemülhe,  nach  der  Stimmung  oder  Erregung  des  Kom- 
ponisten nicht  vollkommen  befriedigend  ist.  Denn  wäre  er  an  und  für 
sich  genugthuend,  so  bedürfte  es  ja  keines  Weitergehens;  vielmehr 
war'  alles  Fernere  übertlüssig,  folglich  belästigend  und  störend. 

Woran  erkennen  wir  nun ,  dass  ein  formell  vollkommen  abge- 
schlossener Satz  —  denn  das  ist  schon  dem  Kunstnamen  nach  und  aus- 
drücklich (S.  91)  Voraussetzung  —  doch  für  sich  noch  nicht  befriedige 
uud  eine  weitere  Enlwickelung  ausserhalb  seiner  verlange?  — 

Da  hier  allein  von  innrer  Befriedigung  die  Rede  sein  kann 
(denn  die  äusserliche  liegt  schon  in  der  formellen  Abrundung  und 
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Abscbliessung)  so  ist  freilich  an  aussei  liehe  und  darum  absolut  be- 
stimmte Merkmale  nicht  zu  denken.  Wir  können  nur  aussprechen: 

ein  Salz  ist  in  sich  nicht  befriedigend,  wenn  er  eine  geistige  Be- 
wegung hervorruft,  der  er  an  sich  selber  uicht  zu  genügen ,  — 
wenn  er  einen  Inhalt  anregt,  den  er  iunerhalb  seiner  nicht  zu  er- 
schöpfen vermag. 

Aber  selbst  diese  Bestimmung  ist  nicht  vollkommen  ausreichend. 
Denn  da  jeder  geistige  Inhalt  einer  unermesslichen  Erweiterung  nach 
den  verschiedensten  Seiten  fähig  ist,  so  hängt  es  grossentheils  von  der 
Individualität  und  jedesmaligen  Stimmung  ab,  wo  man  sich  begränzen 
und  nach  welcher  Seile  man  sich  ausbreiten  will.  —  Diese  Unmöglich- 
keit einer  absoluten  Bestimmung  ist  aber  nicht  ein  Schade,  sondern 
eine  Wohllhal;  denn  auf  ibr  beruht  die  Freiheit  der  Kunst,  die  Mög- 
lichkeit für  jeden  einzelnen  Küustler ,  sich  in  seiner  Weise  frei  und 
eigentümlich  zu  entfallen.  Auch  die  Lehre  hat  sich  dabei  nicht  zu  be- 
klagen. Ihre  Aufgabe  ist  ja  durchaus  keine  andre,  als,  zur  Freiheit 
zu  führen,  alle  Wege  zu  ihr  zu  eröffnen.  — 

Um  Raum  zu  sparen,  wählen  wir  einen  schon  Th.  II,  S.  301  unter 
No.  446  gegebnen  Liedsatz.  Wir  nehmeu  an  ,  er  sei  klaviermässig 
geschrieben  (er  ist  allerdings  mehr  im  Sinne  des  Orchesters  gedacht 
und  wir  werden  die  Folgen  davon  zu  tragen  haben)  und  lenken  ihn 
entweder,  etwa  vom  elften  Takt  an  in  dieser  Weise 


(oder  in  der  Tb.  II,  No.  448  angegebnen)  zum  Schluss  im  Hauptton, 
oder  behalten  ihn  vollständig  bei  und  geben  ihm  einen  zweiten  Theil. 
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Jm  ersten  Fall  erscheint  es  ausser  Zweifel,  dass  der  gewichtige 
Inhalt  des  Salzes  in  dem  Räume  von  zwölf  oder  vierzehn  Takten  sich 
nicht  vollständig  ausgesprochen  habe.  Aber  auch  mit  dem  zweiten 
Theilc  (den  wir  ohnehin  auf  das  Nölhigstc  beschränkt  haben)  werden 
wir  uns  noch  nicht  in  der  angeregten  Stimmung  einheimisch ,  von  ihr 
erfüllt  und  befriedigt  finden.  Schon  der  gedrängte  Wechsel  von  zar- 
tem höhern  Stimmen  uud  wieder  zutretendem  gewichtigerm  Bass  in 
den  letzten  Takten  ist  wenig  geeignet,  zur  Uuhc  zu  führen. 

Diese  letztere  Wahrnehmung  könnte  uns  reizen,  dem  Schlüsse 
durch  einen  Auhang  grösseres  Gewicht  und  durch  stetigeres  Weilen 
Ruhe  und  Befriedigung  zu  geben.  Das  Motiv  a  in  No.  88  leitet  auf 
folgenden  Ausgang,  — 


den  mau  nach  der  Lehre  von  den  Liedformen  (Th.  II,  S.  22)  leicht 
und  sicher  wird  zu  Ende  führen  können. 


Jeder,  der  uns  bis  hieher  gefolgt  ist,  erkennt  sogleich,  dass  mehr 
als  eine  Motivirung  des  Anhangs  möglich  gewesen  wäre,  dass  auch  die 
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obige  auf  der  Form  des  Orgelpunkts  (Th.I,  S.  198)  beruhende  Weise 
mit  einfachem,  im  Satze  selbst  liegenden  Motiven  hätte  ausgeführt 
werden  können ,  während  das  Motiv  b  in  No.  89  nur  entferntere  Be- 
ziehung auf  den  Hauptsalz  bat.  Allein  man  wird  gleichwohl  auch  un- 
tern Anhang  gellen  lassen  müssen.  Nach  den  mannigfachen  Regungen 
im  Hauptsatz  und  im  Gegensatze  zu  dem  ruhenden  Basston  (mit  seinem 
treibenden  Rhythmus)  ist  eine  lebhaftere,  aufwallendere  Bewegung 
wohl  motivirt. 

Allein  eben  dieser  Sinn,  dieses  neue  Element  fodert  nun  sein 
Recht;  es  will  gelten,  muss  sich  ausbreiten.  So  wird  denn  aus  dem 
An  bang,  mit  dem  wir  zu  schliessen  gedachten, 

ein  Gang, 

oder  —  wenn  man  lieber  will  —  ein  gangartiger  Salz,  der  im  ersten 
Takt  in  No.  89  anhebt  und  mit  dem  Eintritte  des  fünften  schliessen 
wird.  Volle  Befriedigung  kann  dieser  Satz  schon  darum  nicht  gewäh- 
ren, weil  er,  an  den  Orgelpunkt  geheftet,  keinen  vollkommnen  Scbluss 
hat;  er  ist  eben  nur  aufstrebende  Bewegung  vom  Halteion  aus.  Daher 
fodert  er  Fortführung,  oder  Wiederholung  oder  Gegensatz.  Im  letztem 
Falle  würde  die  Form  der  Periode  entstehen.  Allein  die  entscheidenden 
Züge  an  unserer  neuen  Erfindung  sind  unstreitig  der  festgehaltne  - 
Basston  und  die  aufstrebende  Bewegung.  Beides  rülh  statt  des  Gegen- 
satzes oder  der  Wiederholung  Forlführung  an,  die  wir  so  — 


setzen.  Jetzt,  nach  so  langem  Forlgang  und  so  bedeutender  Erhebung 
ist  noch  weniger  daran  zu  deuken,  das  von  No.  89  her  Zugesetzte  als 
blossen  Anbang  zu  behandeln  und  damit  zu  schliessen;  es  beruhigt 
dieser  Satz  nicht,  er  regt  vielmehr  durch  Neuheit  des  Inhalts  und  Be- 
wegung zu  weiterm  Fortschritt  an.  Auch  das  Satzarlige  tritt  ge- 
gen die  verbreitete  und  gesteigerte  Bewegung  immer  mehr  zurück  und 
das  Gangartige  wird  vorherrschend. 
Was  soll  nun  weiter  geschehen? 

Da  wir  schon  gewiss  sind,  nicht  schliessen  zu  können  und  so  lange 
auf  einem  Tone  festgehalten  haben:  so  müssen  wir  jetzt  fortrücken ; 
die  Modulation  muss  frei  und  beweglich  werden.  Dies  ist  das  Erste, 
das  feststeht. 

Da  wir  das  neue  Motiv  Cb  inNo.89)  ergriffen  und  schon  zu  einem 
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grössern  (c  inNo.9ü)  ausgebildet  haben,  so  werden  wir  auch  zunächst 

daran  feslhallcn  müssen;  ein  voreiliger  Uebergang  zu  neuen  Motiven 
wäre  zerstreuend.  Dies  ist  das  Zweite,  was  wir  erkennen,  —  und 
damit  ist  der  nächste  Inhalt,  das  Motiv  c,  festgestellt. 

Oder  ist  dieses  Motiv  vielleicht  schon  erschöpft?  ist  es  nicht  ge- 
niigend,  dass  wir  es  in  zwei  Abschnitten  sechsmal  gesetzt  haben?  — 
Die  Wiederholung  ist  zahlreich  genug,  aber  Dar  einseitig]  sie  ist 
nur  in  einer  einzigen  Stimme  und  nur  in  einer  Richtung  geschehen. 

Sollen  wir  also  das  Motiv  in  entgegengesetzter  Rich- 
tung fortführen?  —  Das  würde  einen  zur  Ruhe  führenden  Karikier 
bezeichnen  und  in  Widerspruch  mit  dem  notwendigen  Vorsatz  sein, 
die  Modulation  fortschreiten  zu  lassen.  Bs  soll  also  eine  andre  Stimme, 
—  die  kräftigste,  der  Bass  —  unser  Motiv  übernehmen.  Wir  gehen  so  — 
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weiter.  Das  Motiv,  im  ßass  und  Tenor,  dann  im  Diskant,  breitet  sich 
aus  und  führt  uns  auf  eine  Art  von  Halbschluss  in  Amoll.  Hier,  mit 
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dem  Eintritte  des  achten  Taktes  scheint  dem  Motiv  erst  mehrseitiges 
Genüge  geleistet. 

Nicht  aber  der  Bewegung  und  dem  fremdem  Schlosse.  In  den 
letzten  Takten  sucht  der  Bewegungstrieb  in  einer  neuen  Form  Befrie- 
digung. Wie  zuvor  das  Motiv  c  erst  in  der  Ober-  dann  in  der  Unter- 
slimme  durchgeführt  wurde ,  so  wird  jetzt  das  neue  Motiv  d  erst  von 
der  Unter-  dann  von  der  Oberslirome  dargestellt.  Noch  einmal  (wir 
schreiben  es  nicht  hin)  wird  es  der  Bass  von  der  grossen  und  dann  die 
Oberstimme  von  der  zweigestrichnen  Oktav  aus  wiederholen  (wobei 
die  Obertöne  aus  dem  letzten  Takte  von  No.  91  wegbleiben  mögen) 
und  dann  wird  es  ebenfalls  für  befriedigt  erachtet  werden  können. 

Hier  halten  wir  inne  und  erwägen  das  Geschehene. 

Mit  No.  88  schloss  ein  fesler  zweiteiliger  Liedsalz,  den  wir  zu 
unserm  Hauptsatz  ausersehen  halten. 

In  No.  89,  90,  91  und  den  nicht  niedergeschriebenen  zwei  Tak- 
ten ist  eine  neue  Entwickelung  erfolgt,  deren  Inhalt,  formell  ange- 
sehen, keine  oder  nur  entfernte  Verwandtschaft  mit  dem  Liedsatze 
zeigt;  selbst  die  Stimmung  ist  —  wenn  auch  nicht  fremd  —  doch  eine 
veränderte,  erregtere  und  anslrebendere  im  Vergleich  zn  der  gemes- 
senen des  Hauptsalzes  geworden. 

Schon  in  No.  89  fanden  wir  in  dieser  Entwickelung  den  gangar- 
tigen Karakler  vorherrschend.  Dies  ist  noch entschiedner  der 
Fall  beiNo.90,  wo  derSchluss  vermieden  und  inNo.91,  wo  (Takt  8) 
selbst  der  schwache  Halbschluss  sogleich  durch  neue  und  flüssigere 
Bewegung  gestört  wird. 

So  dürfen  wir  denn  unbedenklich 

die  ganze  Entwickelung  für  nichts  anders,  als  einen  Gang 
erachten,  einen  Gang,  der  (wie  jeder  grössere  und  organisirle  Toner- 
guss)  seine  Abschnitte  zeigt  und  zu  einem  Abschlüsse  hinneigt. 

Wir  haben  uns  also  vom  Hauptsatz  entfernt,  sind  über  ihn  hinaus- 
gegangen, —  und  zwar  mit  neuen  Moliven.  Aber  wir  sind  nicht  zu 
einein  neuen  Hauptgedanken,  nur  zu  vorübergehenden  Vorstellungen 
gelangt;  denn  ein  neuer  für  sich  geltender  und  bestehender  Gedanke 
hülle  sich  in  sich  abschliessen ,  abschliessende  Form  annehmen,  das 
heisst  Satz  oder  Periode  werden  müssen. 

Hiermit  ist  nun ,  auch  abgesehen  vom  Gange  der  Modulation ,  so 
viel  festgestellt : 

dass  wir  mit  dem  Gange,  der  uns  zuletzt  beschäftigt  hat,  nicht 
füglich  schliessen  können. 

Das  Festere  und  damit  Entscheidende  (unser  Hauptsalz)  war  vor- 
ausgegangen und  wir  sind  jetzt  in  einem  in  sich  selber  nicht  Abgeschlos- 
senen begriffen;  wie  sollte  das  ein  höheres  Ganze  abschliessen  können? 

Es  muss  also  noch  ein  Salz  folgen,  entweder  ein  neuer,  oder 
Marx,  Comp.  L.  III.  7 
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die  Wiederholung  de»  schon  dagewesenen  Hauptsatzes.  — 

Wir  entscheiden  uns  für  das  Letztere,  vor  allem,  weil  es  das  Ein- 
fachere und  Ein  heTtsv  ollere  ist;  tiefer  greifende  Gründe  wer- 
den  sich  bald  von  selbst  ergeben. 

Allein  der  Gaug  hat  sich  weit  vom  Hauptsatz  entfernt;  es  ist  na- 
türlich und  wohlgerathen ,  dass  mit  dem  Vorsätze,  zu  ihm  zurückzu- 
kehren, auch  die  Gedanken  sich  auf  seinen  Inhalt  richten.  Hier 


haben  wir,  mit  einer  Erinnerung  an  Takt  13  des  ersten,  oder  Takt 
7  des  zweiten  Theils  (Takt  8  in  No.88)  auf  den  Hauplsatz  zurückge- 
lenkt; dies  war  auch  der  geeignete  Punkt,  zu  so  vielen  aufstrebenden 
Bewegungen  den  Gegensalz  zu  geben,  der  aus  dem  erregtem  Gang  in 
die  Stille  des  Hauptsatzes  zurückführte.  —  Die  Modulation  hat  sich  so 
gemacht,  dass  wir  den  Schlusslon  (die  Dominante  von  A  muH)  als  Me- 
diante")  der  neuen  Tonart  (des  wiederkehrenden  Haupllons)  festhiel- 
ten, ja  in  den  letzten  Takten  verstärkt  befestigten. 

Nunmehr  wird  der  Hauptsatz  vollständig  wiederholt.  Werden 
wir  mit  ihm  sch Hessen?  Es  kann  geschehen.  Allein  der  gangartige 
Mittelsatz,  der  in  No.  89  begann,  muss  sich  uns  so  tief  eingeprägt 
haben,  dass  wir  uns  schwerlich  beruhigen  werden,  ohne  auf  ihn  zu- 
rückgekommen zn  sein.  Es  könnte  you  Takt  4  in  No.  89  ab  so  — 


*)  AU*.  Musiklehre  S.  64. 
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zum  Schfnss  g-e^an^en  werden.  Nun  ist  jener  zuerst  in  No.  89  er- 
schienene Satz  dennoch  zum  Anhang  geworden.  Dort  war  das  unzu- 
lässig, vielmehr  trieb  seine  Neuheil  und  Weise  uns  vorwärts.  Jetzt 
bedürfen  wir  sein,  um  auch  durch  seine  Erinnerung  das  Ganze  abge- 
rundet nnd  abgeschlossen  zu  fühlen;  sein  schon  bekannter  Inhalt  kann 
ans  nicht  mehr  zu  Weiterm  erregen. 

Hiermit  haben  wir  unser  Tonstück  beendigt.  Betrachten  wir  es 
im  Ganzen,  so  besteht  es  aus 

Satz  —  Gang — und  Satz,  i 

Da  nnn  der  Salz  das  in  sich  Abgeschlossene  in  sich  Beruhende, 
der  Gang  aber  das  Bewegsame,  nicht  in  sich  selber ,  sondern  in  etwas 
Andcrm  Scbluss  und  Ziel  Findende  ist,  so  tritt  uns  hier  wieder  der 
Urgegensatz  und  die  Grundform  aller  musikalischen  Gestaltung, 

Ruhe,  —  Bewegung,  —  Ruhe, 

entgegen,  die  wir  zuerst  (Th.  I.  S.  23)  im  Gegensalze  von  Tonika 
und  Tonleiter,  dann  von  tonischer  und  dominantischer  Harmonie,  spä- 
ter im  dreitheiügen  Liede  (so  wie,  unentwickelter,  im  zweiteiligen 
nnd  jeder  Periode)  gefunden  hatten.  Es  bestätigt  sich  wieder  einmal 
das  Fortwirken  unsrer  ersten  Erkenntnisse  und  wir  werden  es  durch 
alle  Formen  hindurch  verfolgen  können ,  wenn  sich  auch  nicht  immer 
Zeit  findet,  es  aufzuweisen. 

Daher  ist  einleuchtend,  wie  nahe  unsre  jetzige  Form  mit  früher 
erkannten,  namentlich  dem  dreilbeiligen  Liede,  zusammentreffen  muss. 
Besonders  in  vielen  Polonaisen  besteht  der  zweite  Theil  (bis  an  die 
Wiederkehr  des  ersten  als  dritten)  oft  nur  aus  gangartigem  Passagen- 
werk. Nur  erscheinen  im  Rondo,  wie  wir  es  bis  jetzt  kennen ,  die 
Massen  viel  ausgebreiteter  und  vollständiger  organisirt.  Der  erste  und 

dritte  Theil  eines  Liedes  war  nur  ein  Salz  oder  eine  Periode  $  der 
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Hauptsatz  des  RondVs  ist  ein  zweitheiliges ,  köoote  tach  ,  wie  jeder 
erräth,  ein  dreitheiliges  Lied  sein.  Auch  die  mittlere  Masse  ist  in 
gleichem  Verhältnisse  nicht  blos  weiter  und  reicher ,  sondern  dabei 
auch  bestimmter  organisirt,  damit  sie  bei  ihrer  Ausdehnung  noch  fest 
und  fasslich  bleibe.  * 

Ja  es  könnte  selbst  jene  Th.  II,  S.  301  betrachtete  Form,  die  auf 
einen  Liedsatz  ein  Fugato  folgen  lässl  und  mit  der  Wiederholung  des 
Liedes  schliesst,  mit  unsrer  neuen  Form  verglichen  und  das  Fugato 
ungeachtet  seines  bedeutendem  Inhalts,  im  Vergleich  seiner  bewegli- 
chen Weise  zu  der  festen  des  Lieds  als  gaogartiger  Mittelsatz  gelten. 

Dass  übrigens  unser  obiges  Beispiel  in  vielfacher  Beziehung  anders 
hätte  ausgeführt  werden  können ,  dass  man  die  Modulation  zuletzt  auf 
die  Dominante  des  Haopttones  lenken,  sogar  bei  der  Wiederholung 
des  Hauptsatzes  manche  kleine  Veränderung  sich  gestatten  durfte,  sei 
beiläufig  als  sich  von  selbst  verstehend  in  Erinnerung  gebracht. 

Erwägen  wir  aber  zum  Schlüsse  noch  einmal  Inhalt  und  Darstel- 
lung unsers  Satzes,  so  müssen  wir  gestehen,  dass  er  keineswegs  dem 
Karakter  des  Instruments  vollkommen  gemäss  ist.  Es  kann  derglei- 
chen auf  ihm  dargestellt  werden;  —  und  wer  dürfte  mit  dem  Künstler 
rechten,  der  sich  in  einer  ächten  Klavierkomposilion  irgend  einer  den 
obigen  ähnlichen  Wendungen  bediente?  Gleichwohl  fühlt  man  schon 
dem  Hauptsatz  an,  dass  er  Vollklang,  breite  stille  und  wohlgebundne, 
bedeutsame  Führung  der  Stimmen  fodert,  mehr  zu  orchestraler  als 
klaviermässiger  Darstellung  hinneigt.  In  der  Tbat  ist  jener  alte  Lied- 
satz No.  446  des  zweiten  Theils  keineswegs  für  Klavier,  sondern  mit 
der  Vorstellung  still  und  breit  geführter  Streichinstrumente  und  füllen- 
der Bläser  erfunden  worden.  Da  nun  hiermit  der  Karakter  des  Ganzen 
feststand,  so  mussle  auch  in  allem  neu  Hinzugekommenen,  z.  B.  in 
No.  91,  jene  Richtung  nach  dem  Orchestermässigen  fortwirken. 

So  wird  uns  hier  eine  thalsäcbliche,  obwohl  nur  äusserlich  (S.  92) 
veranlasste  Mahnung,  bei  der  Erfindung  gleich  von  Haus  aus  uns  be- 
stimmte Organe  vorzustellen.  Wo  dies  versäumt  ist,  kann  stets  nur 
halbe  Wahrheit  gegeben  werden  ,  wird  selbst  ein  im  Üebrigen  glück- 
lich Empfundnes  oder  Ersonnenes  unzulänglich  hervortreten ;  —  wie 
denn  die  obige  Komposition  eher  für  einen  Klavierauszug  gelten  könnte, 
als  für  ein  Klavierwerk*). 


')  Hierin  der  Anhang  E. 
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Zweiter  Abschnitt. 

Die  zweite  Rondoform. 

In  der  ersten  Rondoform  halten  wir  uns  zwar  vom  ursprünglichen 

Salz  entfernt;  wir  waren  von  ihm  weggegangen.  Aber  wir  waren 
auf  keinen  neuen  feststehenden  Salz  gekommen,  sondern  wendeten 
zum  ersten  Salze  zurück. 

War  dies  eine  Schwäche,  ein  Mangel? 

Keineswegs.  Mag  man  es  uuu  dem  hier  gewählten  Hauptsatze 
zugestehen  oder  nicht,  so  ist  doch  denkbar,  dass  ein  solcher  uns  tief 
erfülle,  in  sich  stark  und  ausgeführt  genug  sei ,  um  keinen  neuen  Ge- 
danken neben  sich  feste  Stellung  nehmen  zu  lassen.  Sind  wir  von  dem 
Ernst,  der  Feierlichkeit,  —  oder  was  nun  der  gewichtige  Inhalt  un- 
sers  Hauptsalzes  war,  ergriffen,  so  kann  das  bewegliche  Gemüth  davon 
weg,  darüber  hinaus  verlangen  um  sich  gegen  jene  Einwirkung  wieder 
festzustellen  oder  sie  ausIonen  zu  lassen;  aber  es  kann  nicht  umhin, 
darauf  zurückzukommen  und  darin  Ruhe  und  Abscbluss  zu  finden. 

Hierin  erschein!  unsre  erste  Form  erklärt  und  gerechtfertigt.  Zu- 
gleich begreift  man  hieraus ,  dass  der  Hauptsatz  in  derselben  in  der 
Regel  ein  zwei-  oder  dreiteiliger  Liedsatz  sein  wird.  Denn  so  wenig 
man  die  Kraft  eines  Satzes  nach  seiner  Länge  messen  wird,  so  gewiss 
strebt  doch  ein  wichtigerer  oder  aulheilvoller  gefassler  Inhalt  nach 
einer  gewissen  Vollständigkeit  der  Darstellung. 

Allein  auch  ein  Andres  ist  möglich.  Unser  Hauptsatz  fesselt  uns 
nich  t  an  sich;  wir  verlassen  ihn,  um  auf  einen  neuen  Satz  über- 
zugehen. Gäben  wir  nun  hiermit  den  erstem  ganz  auf,  so  würde  ein 
Gedanke  den  andern  verdrängt  haben;  es  würde  eine  Reihe  aneinan- 
dergehängter ,  aber  nicht  organisch  mit  einander  verbundner  Sätze 
vorüberziehen.  Auch  diese  Gestaltung  ist  möglich  und  wir  werden  sie 
da,  wo  sie  recht  ist,  kennen  lernen.  Hier  aber,  wo  wir  uns  von  einem 
Hauptsatz  augezogen  und  erfüllt  linden,  würde  sie  zerstreuend,  also 
im  Widerspruch  mit  unsrer  Voraussetzung  auftreten. 

Wir  kehren  also  auf  den  Hauptsalz  zurück.  Nun  steht  def  neue 
Satz  eben  so  zwischen  dem  Hauptsatz  und  dessen  Wiederholung,  wie 
in  der  ersten  Form  die  gangartige  Masse.  Auch  ist  er  ebensowohl  wie 
diese  N  ebensache  im  Verhältniss  zum  Hauptsätze,  von  dem  wir 
ausgegangen  und  auf  den  wir  zum  Schlüsse  zurückkommen,  —  dessen 
Name  (Hauptsalz)  auch  nun  erst  vollkommen  gerechtfertigt  ist.  Im 
Gegensatze  zu  ihm  wollen  wir  den  neuen  Satz  —  Nebensalz,  —  oder, 
da  sich  künftig  noch  andre  Sätze  finden  werden ,  denen  dieser  Name 
eben  so  wohl  oder  besser  gebührt, 

Seitensatz 
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nennen;  er  stellt  sich  jenem  als  zweiter,  wenn  auch  untergeordneter 
Satz  zur  Seite. 

Hiermit  ist  die  zweite  Rondoform  der  Hauptsache  nach  karaklc- 
risirt.  Sie  enthält 

Hauptsatz  —  Seitensatz  —  Hauptsatz 

so  wie  die  erste  Rondoform  Satz,  Gang  und  Satz  enthielt. 

Wie  wollen  wir  diese  drei  (oder  eigentlich  zwei)  Sätze  stellen? 

Unstreitig  ist  es  ein  bedeutender  Schritt,  wenn  wir  in  einer  Kom- 
position von  einem  Satze  zu  einem  andern  fortgehen.  Diesem  Fort- 
schritt im  Inhalt  entspricht  auch  die  Modulation.  Sie  betritt  mit 
dem  neuen  Satz  auch  eine  neue  Tonart. 

Dem  Hauptsatze  zu  .Anfang  und  Ende  gebührt,  wie  sich  von 
selbst  versteht ,  derHauptton.  Der  Se ite nsatz  stellt  sich  in  eine 
verwandte  Tonart,  entweder  in  die  der  Ober-  oder  Unterdo- 
minante, oder  in  die  Parallele,  oder  in  sonst  eine  mit  dem  Hauptton  in 
Beziehung  stehende.  Angenommen  also,  Cdur  wäre  der  Hauptloo,  so 
würden  sich  zunächst  folgende  Modulalionspunkte  — 

Cdur  ,  Gdur   ,  Cdur 

C  -  ,  F  -     ,  C  - 

C  -  ,  Amoll  ,  C  - 

C  -  ,  Asdur  ,  C  - 

C  -  ,  Cmoll  ,  C  - 

zur  Auswahl  bieten.  Wir  wollen  jedoch  gleich  anmerken,  dass  die 
Oberdominanle  von  allen  als  der  ungünstigste  Modulationspunkt  er- 
scheint, da  sie  in  Dursälzen  in  der  Regel  schon  im  Hauptsatz  und 
Haupllone  benutzt  worden  ist,  in  Mollsälzcn  aberMoll  auf  Moll  häufen 
würde. 

In  dieser  Weise  haben  wir  schon  früher  (Tb.  II,  S.  53)  Lied- 
sätze mit  Trio  geschrieben.  Aber  diese  hingen  unter  einander  for- 
mell gar  nicht  zusammen,  sie  waren  nur  aneinandergereiht,  nicht  ver- 
bunden zu  einem  fest  und  innig  gebildeten  Ganzen.  Von  ihnen  unter- 
scheid^ sich  unsre  Rondofonn  dadurch,  dass  die  einzelnen  Sätze  förm- 
lich mit  einander  verbunden  sind. 

Nun  zur  Ausübung.  —  Wir  setzen  folgenden  Hauptsatz  fest, 


Andante  con  molo. 
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der  mit  dem  folgeuden  Takte  schlicssen  wird.  Dann  ist  er  ein  in  sich 
fertiger  Liedsatz,  dessen  Inhalt  noch  genügender  eingeprägt  wird, 
wenn  wir  auch  den  zweiten  Thcil  wiederholen. 

Ein  solcher  Sa' z  kann  ein  für  sich  bestehendes  Tonstück  sein ; 
aber  das  in  ihm  webende  Gefühl  kann  eben  sowohl  auch  den  Kompo- 
nisten zu  weiterm  Fortgänge  bewegen.  Dem  vorstehenden  Satz  würde 
das  Letztere  schon  wegen  der  gleich  im  Einsatz  sich  andeutenden  be- 
weglern oder  verlangendem  Stimmung  mehr  zusagen. 

Aber  wie  soll  nun  weiter  geschritten  werden? 
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Sollen  wir  einen  zweiten  abgesonderten  Liedsalz  in  der  Weise 
der  Trios  anhängen?  —  Die  Absonderung  würde  der  eben  vorausge- 
setzten weiter  verlangenden  Stimmung  nicht  entsprechend ,  auch  dem 
fliessenden  Gange  des  Hauptsalzes  nicht  gemäss  scheinen;  doch  wäre 
diese  Form  auch  möglich.  Ueber  sie  sind  wir  schon  belehrt. 

Sollen  wir  einen  gangartigen  Mitlelsatz  bilden,  das  beisst,  die 
erste  Rondoform  anwenden?  Auch  das  hätte  Bedenken.  Denn  der 
ganze  Hauptsatz  ist  schon  bewcgungsvoll  und  der  Gang  müsste  die 
Bewegung  überbieten ;  der  Hauptsatz  ist  fliessend  geschrieben ,  und 
dem  Gang  ziemte  derselbe  Bankier«  Wenn  man  in  irgend  einer  Weise 
einen  Gang  anknüpft,  z.  B.  so, 

(wir  denken  uns  die  beiden  ersten  Takte  als  Motiv  des  Ganges  im  drit- 
ten und  vierten  Takle  wiederholt,  über  beliebiger  Modulation  weiter 
geführt,  zwischen  Ober-  und  Unterstimme  wechselnd  u.  s.  w.)  und 
so  geschickl  und  reich  oder  der  Stimmung  des  Hauptsatzes  angemessen, 
wie  man  nur  vermag,  fortführt:  so  wird  man  sogleich  zu  der  klaren 
Anschauung  kommen,  dass  das  gesang-  und  liedraässige  Wesen  des 
Hauptsatzes  im  Gang  untergeht  und  der  letztere,  um  sich  nur  von  je- 
nem zu  unterscheiden,  zu  einer  Masse  von  Bewegung  getrieben  wird, 
die  der  ursprünglichen  Stimmung  des  Ganzen  schwerlich  gemäss  sein 
kann.  —  Vergleicht  man  den  jetzigen  Hauptsatz  mit  dem  für  die  ersle 
Rondoform  benutzten,  so  erkennt  man,  wie  der  alte  nicht  wohl  etwas 
Anderes,  als  einen  Gang,  der  jetzige  lieber  einen  Salz  nach  sich  ziehen 
kann. 

In  welchem  Tone  wird  unser  zweiter  oder  Seilensatz  stehen  ?  — 
Der  Regel  nach,  wenn  nicht  besondre  Gründe  weiter  führen,  in  einem 
näcbslverwandten ;  also  in  der  Ober-  oder  Unterdominante,  oder  Pa- 
rallele. Allein  die  beiden  ersten  Modulationen  lehnen  wir  sogleich  ab; 
unser  ohnebin  weicher  Satz  würde  zu  trüb,  wenn  wir  Moll  auf  Moll 
(Th.  I,  S.  185)  setzen  wollten.  Auch  die  Parallele  (Asdur)  genügt 
uns  nicht;  sie  ist  im  ersten  und  zweiten  Theile  des  Hauptsatzes  scharf 
berührt  worden,  wird  also  in  der  Wiederholung  wiederkehren  und 
kann  nicht  mitten  inne  die  Hauplstelle  einnehmen ,  ohne  da  oder  doch 
später  zu  ermatten.  Wir  wollen  die  Tonika  (f)  alsMedianle  des  neuen 
Tones  festhalten,  kommen  also  nach  Desdur,  in  die  Unlerdominante 
der  Parallele. 


')  Es  wird  vod  hier  an  oft  in  blossen  Entwürfen  das  Nöthigc  angedeutet 
werden. 
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Nun  ist  noch  die  rechte  Anknüpfung  zu  Sachen.  Wir  könnten  den 
Hauptsatz  (No.  94)  fest  abschliessen  und  den  neuen  Satz  ohne  Wei- 
teres eintreten  lassen. 
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Allein  wenn  auch  der  Seitensatz  noch  so  anziehend  erfunden 
wäre,  so  würde  ihm  doch  die  allzugrosse  Aebnlichkeil  mit  dem  Haupt- 
sätze nachtheilig.  Auch  die  zu  grosse  Nähe,  der  unmittelbare  Eintritt 
wurde ,  wenn  nicht  ein  ganz  abweichender  Salz  folgte,  ungünstig 
wirken. 

Oder  wir  könnten  einen  Gang,  eine  Passage  einflechten  ,  die  uns 
den  Uebergang  von  einem  Ton  und  Satze  zum  andern  vermittelte. 
Auch  dies  —  man  stelle  sich  eine  Anknüpfung,  wie  die  von  No.  95 
vor  —  wäre  nur  ein  ausserJiches ,  mehr  zerstreuendes  als  einendes 
Wesen. 

Wir  ziehen  vor,  uns  aus  Motiven  und  in  der  Weise  des  Haupt- 
satzes den  Uebergang  zu  bahnen. 
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Hier  ist  mit  der  Ueberleitung  zugleich  ein  neuer  Satz  gegeben, 
der  sich  nicht  blos  durch  die  einzelnen  Wendungen  (denn  das  wäre 
von  No.  96  allenfalls  auch  zu  sagen)  sondern  sogleich  und  entschieden 
durch  die  veränderte  und  gesteigerte  Bewegung  vom  Hauptsatz  ablöst; 
beide  Sätze  sind  verbunden  und  doch  deutlich  unterschieden ;  das  ver- 
bindende Mittelglied  gehört  dem  ersten  Satz  an  und  zieht  sich  doch 
auch ,  mit  sehr  geringer  rhythmischer  Veränderung  in  den  zweiten 
hinein. 

Bedurfte  es  des  letzten  zu  wiederholenden  Taktes?  —  Man  sieht 
leicht,  dass  möglicher  Weise  mit  seinem  ersten  Eintritte  geschlossen 
werden  konnte.  Allein  erstens  schien  der  Satz  wegen  seiner  lebhaf- 
tem Bewegung  und  Modulatiou  einen  vollem ,  verstärkten  Schluss  zu 
fodern;  zweitens  verlangte  das  neue  Motiv,  das  von  Takt  8  an  in  die 
Begleitung  getreten ,  sich  geltend  zu  machen ;  drittens  bedürfen  wir 
eines  Motivs  zu  weiterm  Fortgange. 

Betrachten  wir  nämlich  den  Seilensalz ,  soweit  er  sich  in  No.  97 
gebildet  hat,  so  müssen  wir  ihn  vermöge  seines  Schlusses  auf  der  Do- 
minante für  den  ersten  Theil  eines  zwei  -  oder  vielleicht  dreitheiligen 
Lieds  ansehen.  Im  erslern  Falle  würde  dieser  Theil  wahrscheinlich 
wiederholt  und  wir  könnten  in  dieser  Weise 
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(der  erste  Takt  steht  statt  der  Wiederholung  des  letzten  in  No.  97) 
oder  in  einer  ähnlichen  auf  den  Anfang  zurückkommen. 

Wie  nun  ferner  der  zweite,  oder  allenfalls  zweite  und  dritte  Theil 
des  liedformigen  Satzes  zu  bilden  war',  darf  hier  als  hinlänglich  be- 
kannt übergangen  werden.  Wir  nehmen  an ,  der  Seilensatz  schlösse 
mit  dem  schon  für  den  ersten  Theil  gebrauchten  Anhang ,  aber  in  sei- 
nem Haupttone,  Desdur,  etwa  so. 
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Von  hier  aus  muss  aus  doppelten  Gründen  zurückgegangen  wer- 
den in  den  Hauplton  und  zum  Hauptsatz :  einmal  nach  dem  Plan  un- 
serer Komposition ,  die  in  sich  einig  beschlossen  und  abgerundet  wer- 
den, nicht  von  einem  Salz  zum  andern  hingehen  und  damit  den  ersten 
verloren  geben  sollte;  dann  schon  der  Modulation  wegen,  da  wir  ohne 
ganz  besondre  Gründe  nicht  ein  Tonslückaus  F  moll  in  Des  dur  schliessen 
werden. 

Dass  nun  dieser  Rückweg  nicht  füglich  durch  ein  unmittelbares 
Einsetzen  von  Pmoll  mit  dem  Hauptsatze  geschehen  könne,  wenn  wir 
so,  wie  in  No.  90  geschlossen  haben,  ist  schon  daraus  klar,  dass  wir 
ja  den  letzten  Takt  (den  nach  No.  99  folgenden)  auszufüllen  haben. 
In  ausscrl icher  Weise  könnte  dies  mit  einer  sogenannten  Ka- 
denz, mit  einem  frei  auslaufenden  Gange,  gewöhnlich  in  der  Ober- 
stimme, geschehen;  etwa  in  dieser  Weise. 
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Oder  es  könnte,  damit  nicht  zu  so  fremden  Motiven  gegriffen  wer- 
den niüsstc  (was  nur  selten  begründet  und  gut  erscheint)  der  Schluss 
selber  so  gewendet  werden,  dass  er  in  den  Hauptsatz  hineinführte; 
wir  könnten  z.  B.  den  in  No.  99  gesetzten  Schluss  so 


101 


X 


ß  ß  +ß  ß   rwrqs-m  ß 


1 


u.s.  rr. 


wenden  und  damit  sofort  in  den  Hauptsatz  einlenken.  Man  bemerkt, 
dass  diese  Wendungen  in  unserm  Falle  durch  den  Eintritt  des  Haupt- 
salzes auf  des — f—  b  sehr  nahe  lagen.  Allein  dies  ist  nicht  immer  der 
Fall;  und  das  zu  naheliegende,  gleichsam  unvermerkte  Hinübergleiten 
aus  einem  Satz  in  den  andern  kann  wohl  bisweilen  dem  Sinn  einer 
Komposition  zusagen,  wird  aber  in  der  Regel  beide  Sätze,  indem  es 
ihre  Umrisse  verwischt,  schwächen.  Dies  ;st  besonders  zu  besorgen, 
wenn  der  Inhalt,  wie  hier,  schon  an  sich  einen  weichern  Karakter  hat. 

Wir  thun  also  besser,  zwischen  dem  Schlüsse  des 'Seitensatzes 
und  der  Wiederkehr  des  Hauptsatzes  eine  weitre  Vermittlung  zn 
suchen.  Das  Nächstliegende  wäre ,  das  Schlussmotiv  selber  weiter  zu 
führen.  Statt  No.  101  setzen  wir  so. 
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Allein  es  muss  uns  schon  äusserlich  auffallen ,  dass  hier  einem 
Nebenmotiv  so  viel  Raum  gegönnt  ist;  und  in  der  Tbat  wird  dadurch 
eine  trübere  Stimmung,  die  sich  im  Nebenmotiv  nur  beiläufig  und 
vorübergehend  vernehmen  liess,  so  ausgebreitet  geltend  gemacht,  dass 
der  Hauptsalz  innerlich  unmotivirt,  der  zuletzt  herrschenden  Stim- 
mung nieht  gemäss  erscheint.  Dabei  haben  wir  uns  Takt  3  und  am 
Schlüsse  noch  nicht  einmal  so  viel  Raum  gegönnt ,  als  zu  behaglicher 
Entfaltung  wünschenswerlh  gewesen  wäre.  Einigermassen  hätten  wir 
dem  abhelfen  können,  wenn  wir  ein  Hauptmotiv  zugezogen,  z.  B.  so  — 


in  einer  Satzkette  (Gang  aus  Sätzen)  weiter  gegangen  wären,  in  denen 
zwei  Takle  für  ein  Motiv  gelten. 


In  dieser  und  jeder  ähnlichen  Weise  müssten  wir  jedoch  befürch- 
ten, den  Inhalt  des  Seilensatzes, —  der  nun  zwei  oder  gar  drei  Thcile 
und  ausserdem  den  zurückführenden  Gang  (in  No.  102  sieben  oder 
neun  Takte)  auszufüllen  hat,  zu  erschöpfen  und  damit  zugleich  dem 
Hauptsalz  zu  nahe  zu  treten.  Selbst  das  würde  wenig  fruchten,  wenn 
wir  zuletzt  dem  Inhalte  des  letztern  nahe  träten ,  z.  B.  in  No.  102 


in  das  erste  Moliv  der  Hauptraelodie  einlenkten. 

Gründlicher  vermeiden  wir  aber  endlich  alle  diese  Uebelstände, 
wenn  wir  ein  Mittelglied  zwischen  Seitensatz  und  Wiederanfang  stel- 
len, das  uns  zwar  schon  vertraut,  dabei  aber  noch  nicht  verbraucht 
und  auch  im  Hauptsatz  entbehrlich  ist.  Und  ein  solches  haben  wir  uns 
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in  dem  Uebergange  vom  Haupt-  zum  Seitensatze  (No.  97)  bereitet. 
Nach  dem  in  No.  99  einmal  festgesetzten  Schlüsse  gehen  wir  so  — 


in  den  Hauptsatz  zurück;  die  angeregte  rhythmische  Form  will  eben- 
falls fortwirken  und  nimmt  die  Stelle  der  ursprünglichen  Begleitung  ein. 

Die  weitere  Durchführung  des  Hauptsatzes  bedarf  keiner  Erläu- 
terung. Nach  so  mannigfaltigem  Inhalt  würden  wir  einen  ausführlichen 
und  genugthuenden  Scbluss  wünschen ,  folglich  einen  Anhang  setzen, 
der  wohl  am  besten  dem  vermittelnden  Satze  nachgebildet  würde ;  — 
vielleicht  schlössen  wir  (von  No.  94  aus  gerechnet)  in  dieser  Weise, 


die  sich  auch  weiter  verfolgen  liesse. 


tu 


Dritter  Abschnitt. 
Erleichterungen  dieser  Form* 

Das  karakterislische  Hennzeichen  der  zweiten  Rondoform  war 
das,  aus  zwei  liedförmi gen  Sätzen  zn  bestehen.  Unser  Beispiel 
zeigt  ein  Rondo  mit  zwei  Sätzen ,  die  beide  zweiteilige  Lieder  sind. 
Wir  haben  auch  nicht  unerwähnt  lassen  können,  dass  ebensowohl  der 
eine  oder  beide  Sätze  hätten  dreilheilig  sein  können.  Nur  muss  schon 
in  unserm ,  innerlich  gar  nicht  einmal  weit  ausgedehnten  Rondo  eine 
gewisse  lästige  Breite  fühlbar  geworden  sein,  die  in  der  Wiederholung 
einer  so  bestimmten  und  gleichmässig  durchgeführten  Form ,  wie  die 
zweitheilige  Liedform  ist,  ihren  Grund  hat.  Bei  der  Verbindung  drei- 
teiliger Liedsätze  ist  dieselbe  Ungunst  der  Form  natürlich  noch  stärker 
zu  empfinden. 

Diesen  unerwünschten  Umstand  können  wir  zunächst  nur  bei 
dem  zweiten  Satze  (dem  Seitensatze)  gewahr  werden,  da  unsrc 
frischeste  Theilaahme  no inwendig  dem  Hauptsatze  gehört ,  der  sie  ja 
zuerst  in  Anspruch  genommen.  Alles  was  nach  ihm  kommt,  kann 
im  Verhält  nis  s  zu  ihm  nur  ein  Untergeordnetes  sein;  daher  eben 
erscheint  uns  ein  dem  Hauptsatz  glekhkonstruirler  Seitensatz  breiter 
als  jener,  wenn  auch  sein  Inhalt  eben  so  anziehend  oder  selbst  an- 
ziehender ist.  —  Man  erinnere  sich  ans  häutigen  frühern  Bemerkungen, 
dass  hier  nicht  sowohl  von  der  arithmetischen  Ausdehnung  (von  der 
Zahl  der  Takle)  als  von  den  das  innere Maass  gebenden  Verhältnissen 
die  Rede  sein  kann. 

Daher  fühlt  sich  nun  der  Komponist  oft  bewogen,  entweder 

dem  Seitensalz  nur  eine  einzige  Periode  einzuräumen, 
oder,  wenn  er  zweitheilig  angelegt  ist, 

den  zweiten  Theil  gangartig  aufzulösen, 
das  heisst,  ihn  nicht  nach  dem  Gesetz  der  Liedform  abzuschliessen, 
sondern  ihm  vor  dem  Schluss  eine  gangartige  Fortbewegung  zu  geben, 
die  ohne  weitem  Abschluss  auf  die  Dominante  des  Haupttons  und  von 
da  in  den  Hauptton  zurückleitet. 

Betrachten  wir  nach  dieser  Vorerwägung  einige  Anwendungen 
unsrer  Form ,  sowohl  vollständige  als  erleichterte.  Wir  siod  schon 
bei  andern  Anlässen  (z.  B.  in  der  Fugenlehre)  darüber  aufgeklärt, 
dass  man  nicht  verlangen  dürfe,  zwei  oder  gar  alle  zu  einer  Klasse 
gehörigen  Tonstücke  in  allen  Einzelheiten  der  Konstruktion  überein- 
stimmen zu  sehen.  Dies  kann  zufällig  einmal  eintreten,  aber  es  fodern, 
hiesse  die  Freibeil  aus  der  Kunst  verbannen,  mithin  das  Wesen  der 
Kunst  verneinen.  Allein  die  Grundlinien,  das  Wesentliche  der  Form, 
werden  wir  bis  dahin,  wo  höhere  Gründe  eine  Abweichung,  das  heisst, 
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eine  neue  Form  fodern ,  allerdings  in  jedem  gelungenen  Werke  ge- 
wahr werden. 

Das  erste  Tonstück,  das  wir  betrachten,  ist  das  zarte  und 
anmuthige  Andante  in  Mozarts  kleiner  Cdur-Sonate  ,  der  ersten  im 
ersten  Hefte.  Hier  belauschen  wir  die  Form  gleichsam  in  ihrem  Ent- 
stehen aus  der  Liedform  mit  Trio  (S.  102) ,  so  dass  man  allenfalls  un- 
gewiss sein  könnte,  ob  die  Komposition  der  einen  oder  der  andern 
Klasse  zugehört. 

Mozart  beginnt  mit  diesem  Motiv 


einen  sehr  bestimmt  und  klar  ausgebildeten  zweitheiligen  Lied- 
satz, den  ersten  Theil  inCdur,  den  zweiten  inFdur  schliessend;  der 
Auftakt  von  drei  Achteln  macht  sich  durch  das  ganze  Stück  gellend; 
die  Begleitung  ist  höchst  einfach,  fast  nur  harmonisch  unterstützend. 
Dies  ist  der  Hauptsatz.  Ihm  folgt  ohne  alle  engere  Vermiltelung  ein 
zweiter  Liedsatz  im  Fmoll ;  man  betrachte  hier 
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den  Schluss  des  Haupt-  und  den  Anfang  des  Seitensalzes.  Hier  knüpft 
sich  vorerst  der  eben  erwähnte  Zweifel  an.  Beide  Sätze  sind  durch 
keine  Art  von  Ueberführung  mit  einander  verknüpft  und  man  könnte 
sie  für  abgesonderte,  Hauptstück  und  Trio  nehmen.  Allein  das  Trio 
bat  in  der  Regel  (Th.  II,  S.  54)  einen  vom  Hauptsatz  ganz  ver- 
schiednen  Inhalt  und  Karakter  nnd  liebt  desswegen  auch,  eine  eigne 
Tonart  zu  haben.  Hier  aber  bleibt  Mozart,  blos  mit  Aendening  des 
Geschlechts ,  auf  derselben  Tonika  stehen  und  knüpft  sogar  (wie  die 
Zittern  in  No.  107  nnd  108  andeuten)  mit  dem  Hauptmotiv  des  ersten 
Satzes  wieder  an ;  auch  der  Auftakt  von  drei  Achteln  geht  durch  den 
Seitensalz  durch.  Auch  dieser  hat  die  vollkommen  ausgebildete  zwei- 
theilige  Liedform,  nnd  schliesst  den  ersten  Theil  in  der  Parallele 
(Asdur)  den  zweiten  in  Fmoll.  —  Uebrigens  wird  jeder  der  vier 
Theile  des  Haupt-  und  Seitensatzes  wiederholt;  eben  diese  feste  und 
sättigende  Abrundung  jeder  Partie  machte  Ueberleitnngssälze  oder 


• .  » 


a  der  zweite  Theil  des  Seitensatzes  das  Hauptmotiv 
bat,  so  bringt  es  Mozart  in  einem  Anhange  von  vier  Takten  noch  ein- 
mal nnd  lass t  nun ,  abermals  ohne  andre  Vermittlung ,  als  die  in  der 
Gleichheit  des  Hauptmotivs  liegende ,  den  Hauptsatz  vollständig 
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unverändert  wiederholen.  Wenn  schon  das  Minore  einen  abrundenden 

Anhang  erhallen  hat,  so  darf  ein  solcher  noch  weniger  am  Schlüsse 
fehlen.  Mozart  benulzt  dazu  das  Hauptmotiv  in  Dur,  allein  er  giebt 
diesem  die  Bassligur  des  Minore  (No.  1UH)  zur  Begleitung-  und  ver- 
knüpft so  beide  Sätze. 

Ein  zweiter  Fall,  sehr  ähnlich  dem  vorigen  zeigt  sich  in  dem 
Andante  der  seelenvollen,  tiefbewegten  ü  dur  -  Sonate  von  Beetho- 
ven, Op.  28.  Der  Hauptsatz  (im  Homanzentoo  erzählend)  ist  ein 
zweiteiliger  Liedsatz  in  Dmoll,  dem  ein  andrer  zweiteiliger  Lied- 
satz, Ddur,  folgt;  darauf  kehrt  der  ILiuplsalz  wieder,  Anfangs  ein- 
fach, weiterhin  mannigfach  verändert.  Diu  Anhang  fasst  wieder  Mo- 
tive beider  Sätze  zusammen.  Die  einzige  formelle  Verbindung  von 
einem  Salze  zum  andern  besieht  aus  einer  kurzen  Aufiaktnote  des 
Seitensatzes  und  wenigen  überleitenden  Noten,  die  in  den  Hauptsatz 
zurückführen.  Dies,  der  Anhang  aus  Motiven  beider  Sätze,  die  V  erän- 
derungen des  Hauptsatzes  bei  der  Wiederholung  weiset  die  Kondoform 
aus;  auch  der  gegliedertere  und  rhythmisch  kernigere  Bau  des  Seilen- 
satzes deutet  dahin,  da  den  Trios  in  der  Hegel  (Th.  II,  S.  54)  eher 
ein  llicsscndes  Wesen  zukommt.  Auch  Iiier  werden  alle  Theile  wie- 
derholt (der  erste  Theil  des  Hauptsatzes  schliessl  in  der  Dominante, 
Amoll)  die  des  Hauptsatzes  auch  bei  dessen  Wiederkehr,  aber  hier 
mit  Veränderungen. 

Diese  beiden  Fälle  haben  uns  also  unsre  Form  unverkürzt  ge- 
zeigt. Den  dritten  Fall  entlehnen  wir  ausHaydns  kleiner  launiger 
Esdur-Sonalc ,  der  drillen  im  ersten  Hefte  der  gesammelten  Werke. 

Das  Adagio  dieser  Sonalc  Ii n l  als  Hauptsatz  einen  zweiteiligen 
Liedsatz  in  B  dur.  Dies  — 


ist  der  Vordersatz  des  ersten  Theils;  der  erste  Abschnitt  (a)  wird  im 
Nachsalz  nochmals  gesetzt,  dann  der  ganze  Theil  wiederholt ,  so  dass 
in  sechszehn  Takten  jener  Abschnitt  viermal  erscheint  und  die  Hälfte 
des  ganzen  Salzes  aasmacht.  Dieser  Umstand  ist  von  Einfluss.  Erstens 
variirt  Haydn  schon  hei  der  Wiederholung  des  ersten  Theils  die  Me- 
lodie ;  zweitens  weicht  der  zweite  Theil  nach  einer  verwandten  An- 
knüpfung an  den  ersten  mit  einer  Wendung  nach  Bmoll  entschieden 
von  demselben  ab,  so  dass  sich  seine  ersten  zehn  Takte  beinah  als  ein 
besondrer  Satz  abgelöst  hätten.  Dies  erfolgt  jedoch  nicht,  vielmehr 
kehrt,  abermals  verändert,  der  erste  Theil  wieder  und  wird  etwas  er- 
weitert im  Hanpttone  geschlossen.  Darauf  wird  auch  dieser  ganze 
zweite  (oder  zweite  und  dritte)  Theii  mit  steter  Variirung  wiederholt. 
So  haben  wir  also  einen  weit  und  voll  ausgeführten  und  abgeschlos- 
Marx,  Comp.  L.  III.  8 
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senen  Hauptsalz  vor  uns,  der  nur  dadurch  ein  Wciterschreilen  ver- 
langt zu  haben  scheint,  dass  sein  bei  allem  Gebalt  doch  einfacher  In- 
halt, stets  an  dieselbe  Tonika  gebunden,  des  Gegensalzes  ermangelt 
und  uns  desshalb  ungeachtet  seines  Reizes  noch  unbefriedigt  lässt. 
Allein  nach  so  ausführlicher  und  steliger  Durchführung  des  ersten 
Liedsatzes  muss  es  bedenklich  erscheinen ,  einen  zweiten  vollkommen 
durch-  und  ausgeführten  nachzusenden. 

Haydn  setzt,  ohne  Ueberleilung,  seinen  Seitensatz  in  Bmoll  ein, 
und  bildet,  wie  hier  — 


tio  ^ 


T  E~ 


angedeutet  ist,  einen  fest  in  der  Parallele  geschlossenen  ersten  Theil; 
die  Melodie  geht  über  der  forlwogenden  Begleitung  nur  in  leichten 
Zügen  fort.  Nun  begehrt  sie  Ausfüllung  und  der  erste  Theil  einen 
zweiten  und  so  scheint  doch  geschehen  zu  sollen ,  was  wir  vorher  für 
bedenklich  hielten,  dass  dem  breitausgeleglen  Hauptsatz  ein  gleicher 
Seitensalz  folge. 

Allein  eben  hier  trifft  Haydn,  —  der  mehr  wie  irgend  ein  andrer 
Meister  Maass  zu  halten  weiss,  —  das  einzig  Hechle.  Der  zweite 
Theil  setzt  ein,  die  Melodie  füllt  und  konsolidirt  sich ,  aber  —  aus  der 
liedförruigen  Konstruktion  wird,  eben  auf  dem  Gipfel,  ein  Gang  — 


nach  der  Dominante  des  Haupttons.  Hier  wird  in  drei  Takten  nach 
einander  über  einem  Orgelpunklbasse  geschlossen ,  dann  in  sechs  wei- 
tern Takten,  immer  über  der  festgehaltenen  Dominante,  derUebergang 
zur  Tonika  gemacht  nnd  nun  tritt,  mit  abermaligen  Veränderungen, 
der  Hauptsatz  wieder  ein;  der  erste  Theil  wird  wiederholt ,  statt  der 
Wiederholung  des  zweiten  Theiles  wird ,  jedoch  mit  Anspielung  auf 
seinen  Inhalt,  ein  Anhang  gebildet. 
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Hier  zeigt  sich  also  die  erste  Abweichung  von  der  Grundform ; 
wir  sehen  genau,  wieweit  letztere  festgehalten ,  wo  und  warum  sie 
endlich  verlassen  worden  und  können  uns  dabei  abermals  überzeugen, 

dass  die  Kunst  ihrem  Wesen  nach  weder  den  Zwang  äusserer 
Gesetze  und  Formen,  noch  die  Willkühr  des  Individuums 
kennt,  sondern  nur  die  in  der  Vernunft  einige  Freiheit 
und  Gesetzlichkeit. 

Das  kleine  Haydn'sche  Adagio  ist  allerdings  nur  ein  einzelner 
Beitrag  zu  dem  Erweis  dieser  folgenreichsten  Wahrheit  5  aber  wegen 
seiner  durchsichtigen  und  einleuchtenden  Natur  kein  zu  übersehender. 

Hier  nun  haben  wir  auch  zum  ersten  Mal  eine  ganz  enlschiedne 
Lossagung  von  der  Form  des  Liedes  mit  Trio.  Das  Haydnsche  Minore 
kann  unmöglich  Trio  sein  ,  denn  es  ist  gar  kein  abgeschlossenes  Lied, 
sondern  löst  sich  eben  auf  seinem  Gipfel  in  einen  Gang  nach  dem 
Hauptsatz  auf.  Ja  es  ist  selbst  bei  seinem  Auftreten,  —  obwohl  ohne 
Uebergang,  also  isolirt, —  doch  von  der  Natur  des  Trios  durchaus  fern; 
es  tritt  nicht  Iiiessender,  sondern  gegliederter  auf  und  hat  zum  Inhalte 
nicht  ein  neues,  sondern  ein  Motiv  des  Hauptsatzes  (b  in  No.  109), 
das  zuerst  (in  No.  110)  nur  leise  angedeutet  wird,  dann  aber,  im 
zweiten  Theile  (No.  111)  entschieden  heraustritt  und  sich  geltend 
macht.  Aus  diesem  Gesichtspunkte  wird  die  tiefe  Einheit  der  reizenden 
Komposition  noch  einleuchtender ;  Ein  Hauptmotiv  (a  in  No.  109)  durch- 
wallet das  Ganze,  stets  neu  gewendet  und  benutzt. 

Einen  vierten  Fall  giebl  uns  das  Adagio  der  kleinen  Fmoll- 
Sonate  von  Beelhoven,  Op.  2.  Der  Hauptsatz  ist  ein  zweiteiliges 
Lied  in  Fdur.  Seinem  Schlüsse  folgt  ohne  Weiteres  in  Dmoll  der 
Seitensatz.  Er  stellt  sich  Anfangs  durchaus  liedmässig  dar ;  seine  ersten 
Takte  — 


erscheinen  als  Vordersatz  eines  ersten  Theiles ,  der  vielleicht  auf  der 
Parallele,  oder  —  da  das  wieder  der  eben  verlassene  Ton  des  Haupt- 
satzes ist  —  besser  vielleicht  auf  der  Dominante  (A)  scbliessen  würde. 
Allein  auch  dies  —  Moll  auf  Moll  —  konnte  Beethoven  nicht  zusagen; 
auch  musste  ihm  das  Motiv  des  neuen  Satzes  wohl  aoziehend  und  als 
Gegensatz  für  das  Hauplthema  durchaus  angemessen,  nicht  aber  zu 
einer  weilen  Ausführung  geeignet  erscheinen.  Er  wendet  sich  also 
schon  hier  von  der  Liedform  ab  und  geht  mit  einer  naheliegenden  Wen- 
dung (wir  geben  nur  die  Grundmelodie) 
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zu  einem  Schlüsse  nach  Cdur.  Von  da  wird  mil  einer  Kadenz  zurück- 
gelenkt in  den  Hauptsatz ,  der  variirt  durchgerührt  und  mit  einem  An- 
hange geschlossen  wird. 

Die  Form  ist  hier  abermals  unverkennbar;  aber  das  Lied  form  ige 
desMillelsalzes  ist  nur  eben  festgestellt  und  dann  sogleich  wieder  ver- 
fassen. —  Unleugbar  kann  übrigens,  wenn  auch  nicht  im  vorliegenden 
Falle,  doch  in  ahulichen  (deren  wir  noch  gedenken  werden)  ein  Zweifel 
entstehen,  ob  ein  so  früh  abgelenkter  Mitlelsatz  für  einen  liedförniigen, 
oder  für  einen  Gang  zu  achten ;  und  so  erkennen  wir  hier  wieder  eine 
Gränzlinie,  auf  der  zwei  nächsl  verwandle  Formen,  die  erste  und  zweite 
Rondoform ,  sich  berühren ,  ja ,  bisweilen  nicht  sicher  unterschieden 
werden  können ,  so  bestimmt  sie  auch  im  Mittelpunkt  ihres  Wesens 
unterschieden  sind.  Aber  eine  andre  Weise  der  Abscheidung  ist  auch 
im  Gebiete  des  freien  Geistes  nicht  zu  setzen  und  nicht  zu  wünschen. 
Uns  kommt  es  vor  allem  auf  den  festen  Mittelpunkt,  auf  den  bestimm- 
ten Grundbegriff  jeder  Form  an.  Von  ihm  gehen  wir  aus,  bis  wir  an 
die  Markscheide  einer  benachbarten  Form  gelangen;  hier  werden  beide 
Formen  gegen  einander  frei,  wir  werden  losgelöst  von  dem  Anfangs 
uns  haltenden  Mittelpunkt  der  einen  Form  und  können  uns  in  und 
zwischen  beiden  frei  bewegen. 

Und  so  ziehen  wir  in  einem  fünften  Falle  noch  eine  Form  uns 
näher,  mit  der  wir  hier  bereits  iu  mancherlei  Berührung  gekommen 
sind,  die  Variation. 

So  viel  erscheint  klar,  dass  der  ersle  Liedsatz  in  unsern  beiden 
Rondoformen  im  eigentlichen  Sinne  Hau ptsatz  ist.  Cr  beginnt,  er 
scbliessl,  —  wenn  wir  einen  Anhang  brauchen  ,  denken  wir  zunächst 
an  ihn,  ist  uns  eine  Ueberleitung  nöihig,  so  nehmen  wir  sie  (S.  105) 
ebenfalls  gern  aus  ihm ,  ja  öfters  knüpfen  wir  (S.  115)  sogar  den  Ne- 
bensatz an  Motive  des  Hauptsatzes.  Daher  nimmt  der  Hauptsalz  (wenn 
wir  Anfang  und  Ende  des  Ganzen  zusammenrechnen)  auch  den  gross- 
ten  Raum  ein  und  eben  daher  sind  wir  leicht  veranlasst,  ihn  zu  va- 
riiren  und,  wie  Haydn  und  Beethoven  in  den  beiden  letzten  Fällen 
gelhan,  noch  ein  besondres,  erneutes  Interesse  an  ihn  zu  knüpfen.  Ja, 
wir  werden  sogar  ohne  diesen  mehr  zufälligen  Antrieb  bisweilen  durch 
die  abweichende  Natur  des  Seitensatzes  genötbigt  oder  gereizt, 
den  Hauptsatz  bei  seiner  Wiederkehr  zu  variiren ,  um  die  Verschie- 
denbeil beider  auszugleichen.  So  ist  schon  in  No.  105  die  Begleitung 
des  Hauptsatzes  geändert  worden ;  und  hätteu  wir  den  Uebergang  von 
No.  104  benutzt,  so  würde  vielleicht  der  ganze  Hauptsatz  die  Taktart 
des  Seitensatzes  angenommen  haben. 
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Aus  dieser  Vertiefung  in  den  Hauptsatz  geht  nun  noch  eine  eigne, 
obwohl  naheliegende 

Erweiterung  der  Form 
hervor,  die  wir  an  dein  hochsinnigeu  Largo  der  Beelhoveusch en 

A  dur-Soualc  Op.  2  beobachten  können. 

Die  Form  dieses  Toiislückcs  ist  die  zweite  Rondoform ,  wie  wir 
sie  zuletzt  an  dem  Andante  der  Becthovenschcn  F moll-Sonale  wahr- 
genommen haben.  Der  Hauptsatz  stellt  in  Ddur  den  ersten  voll- 
kommen im  Hauptton  schliesscndcn  Thal  eines  Lieds  auf,  dem  der 
zweite  Theil  folgt,  in  Adur  auftretend  und  dann  auf  das  Hauptmotiv 
und  den  Hauplton  zurückkehrend.  Nach  vollkommnem  Abschluss  und 
ohne  weitere  Uebcrkilung  schliessl  sich  nun  der  Seitensalz  in  H  moll 
an.  Dieser  hat  unverkennbar  eine  liedlormige  ,  aber  freier  organisirte 
Gestalt.  Er  tritt  mit  diesem  Salze,  — 


-3 


1  I 

den  man  für  einen  ersten  Theil  zu  achten  halle,  an;  nun  aber  wird 
derselbe  Satz  bis  zum  Zeichen  f  in  einer  Miltelslimme  und  verändert  — 
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in  dem  eben  erreichten  Pis  moll  wieder  gebracht ,  dann  aber  sogleich 
gangförmig  nach  Gdur,  der  Unlerdominante  des  Haupltones,  von  da 
weiter  auf  A  als  Obei  dominante  geleitet  und  der  Hauptsatz  wiederholt. 
In  dieser  Wiederholung  ist  nur  der  Anfang  des  zweiten  Theils  leise, , 
durch  blosse  Versetzung  der  Stimmen,  — 

Zuerst.  Jetxt. 
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verändert.  Wenn  nun  Beelhoven  nach  dem  vollständigen  Abschlüsse 
des  Hauptsatzes  so  — 
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weitergeht,  im  nächstfolgenden  Takte  in  Ddur  schliesst  and  diesen 
ganzen  Salz  (No.  117)  in  mehr  ausgeführter  Figuration  wiederholt: 
so  muss  man  darin  einen  Anhang  erkennen.  Bis  hierher  also  ist  die 
Form  mit  den  früher  betrachteten  übereiostimmend. 

Nun  aber  fühlt  sich  der  Komponist  über  alle  diese  Zwischenreden 
hinaus  von  dem  edlen  Sinn  seines  Hauptsatzes  angeregt,  ihm  neue  und 
grossarligere  Enlwickelung  zu  geben.  Noch  einmal  setzt  das  Haupt- 
motiv ,  in  Moll  und  mit  voller  Energie  ein,  erhebt  sich  aber  in  Kraft 
nach  Bdur,  steigert  sich  und  —  wendet  sich  auf  die  Dominante  des 
Haupltons  zurück;  denn  allerdings  konnte  mit  so  fremdartiger  Er- 
hebung nicht  karaktergemäss  geschlossen  werden.  Daher  kehrt  nach 
einem  Orgelpunkt  von  vier  Takten  abermals  der  vollständige  Haupt- 
satz —  nämlich  der  erste  Theil,  der  ja  sein  Kern  und  auch  der  Haupt- 
Inhalt  des  zweiten Theils  ist  —  in  Ddur  und  mit  neuer,  zarlsinniger 
Figuration  wieder;  statt  des  zweiten  Theils ,  dessen  eigentümlicher 
Inhalt  ja  im  ersten  Versuch  eines  Anhangs  (No.  117)  vorweggenom- 
men ist,  beschliesst  nun  ein  sehr  einfacher  Anhang  das  innerlich  reiche 
und  doch  so  einleuchtend  klar  und  einfach  geordnete  Ganze. 

In  dem  Hergang  desselben  von  der  in  No.  117  angeführten  Stelle 
liegt  das  Neue,  das  wir  zu  beobachten  haben.  Man  kann  den  ganzen 
fernem  Verlauf  von  dem  Eintritte  vonNo.  117  an  für  einen  blossen 
Anha  ng  erklären ;  dann  wäre  wenigstens  dessen  Ausdehnung  (32 
Takte ,  zu  einem  Tonstücke  ,  das  bis  zum  angeblichen  Anhange  nur 
49  oder  50  Takte  bat)  und  mannigfache  Zusammensetzung  merkens- 
wert!). Aber  es  leuchtet  ein,  dass  diese  Auffassung  eine  oberflächliche 
sein  würde,  da  sie  auf  den  Inhalt  gar  keine  Rücksicht  nähme. 

Es  ist  vielmehr  in  dem  ganzen  Hergange  vom  Wiedereintritt 
des  Hauptsatzes  an  eine  Hinneigung  zur  Varia  ti onform,  oder  eine 
Vermischung  dieser  und  der  Rondoform  zu  erkennen.  Der  erste 
Theil  des  Hauptsatzes,  den  wir  schon  als  dessen  Kern  erkannt  ha- 
ben, wird  rondomässig  wiederholt  und  macht  (wie  Anfangs)  den  Schluss 
des  zweiten  Theils.  Nach  einem  rondomässigen  Zwischensätze  kehrt 
dieser  erste  Theil  variirl  in  Moll  wieder,  löst  sich  aber  rondomässig 
in  einen  Gang  auf,  um  sogleich  noch  einmal  vollständig  in  Dur  und 
abermals  variirl  vorüber  zu  gehen.  Es  sind  dieVorlheile  der  Va- 
riationform —  veränderte  Wiederholung,  mehrseitige  Auffassung 
eines  einzigen  Salzes  — benutzt,  ohne  ihre  lästige  Breite;  und  sie 
sind  vereint  mit  der  Gunst  einer  Form ,  die  ihre  Bestaodtheile  nicht 
auseinanderfalten  lässl,  wie  die  Varialion,  sondern  sie  in  einer  geord- 
neten Konstruktion  unter  einander  verknüpft. 

So  tritt  uns  hier  auch  noch  klarer  und  voller  als  zuvor  der  Begriff 
der  Rondoform  vor  das  Auge :  ein  von  Einer  Vorstellung  erfülltes  Ge- 
mulh,  das  sich  von  ihr  ab  wendet  zu  Gegensätzen ,  zu  Neben  vorstel- 
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lungen  ,  von  diesen  aber  zu  jener  herrsehenden  zurückgezogen  wird, 
sich  liefer  und  bleibender  in  sie  versenkl ,  in  ihr  befriedigt  ruht. 

Noch  eine  Schlussbetrachtung  können  wir  hier  nicht  über- 
gehen. 

Das  wohlthuende  Ebenmaass  in  der  Rondoform  ist,  in  der 
Hauptsache,  schon  S.  99  hervorgehoben  worden.  Wir  können  uos 
den  Wechsel  der  Hauptlheile ,  —  Hauptsalz ,  Seilensatz  oder  Gang, 
und  Hauptsatz  in  diesem  Schema  — 

6 

HS  SS  HS. 

veranschaulichen.  Allein  dasselbe  Ebenmaass  begleitet  uusre  Kompo- 
sition auch  in  die  einzelnen  und  Nebenpartien.  Merken  wirUebergang 
(Gang)  Anhang,  Theile  ebenfalls  mit  Buchslaben*)  an,  so  vervollstän- 
digt sich  das  Schema  folge ndermassen. 

HS  G  ..  SS  ....  G  ....  HS  ....  A 

lTh.  2Tb.  1Tb.  2 Th.  1  Th.  2Tb. 

1  ,  2,    1  (3)  Tb.  1,2,  1  ,   2  ,  1  (3)  1  ,  1. 

Und  so  würde  sich  das  wohlthuende  Ebenmaass  mit  Hülfe  früherer 
Entwickelungen  (Th.  II ,  S.  28  Th.  I ,  S.  42)  bis  in  die  Abschnitte 
und  Glieder  jedes  Satzes  oder  Ganges  hinein  verfolgen  lassen. 

Dieses  ganze  Verhältnissspiel  ist  aber  kein  zwangvolles,  sondern 
ein  in  jedem  einzelnen  Moment  freies.  Es  können  einzelne  Partien 
des  Ganzen  zurücktreten  oder  ganz  wegbleiben,  oder  auch  zu  höherer 
Geltung  kommen ;  es  kann  jedes  Einzelne  auf  das  Mannigfachste  ge- 
wendet, es  kann,  was  einer  Partie  auf  der  einen  Seile  entzogen  ist, 
auf  einer  andern  ihr  wieder  ersetzt  oder  zugefügt  werden. 

Diese  ganze  Anschauung  bestätigt  sich  sogar  in  dem  ausser  li- 
ehen Maasse  der  einzelnen  Theile.  Nur  versieht  sich  nach  dem 
früher  bei  der  Liedform  (Tb. II,  S.  48)  Entwickelten  von  selbst,  dass 
man  hier  nicht  ein  mechanisches  Gleichmaass  zu  erwarten 
hat,  sondern  (wie  bei  Vorder-  und  Nachsatz,  erstem  und  zweitem  Theile 
des  Liedes)  auf  ein  freies  Auslaufen  einzelner  Theile  gefasst  sein 
muss  und  dass  die  äussern  Maasse  schon  als  das  Aeusserlichsle  in 
unsrer  wesentlich  innerlichen  und  durchaus  freien  Kunst  nur  unter- 
geordnete Bedeutung  haben  können. 

Nehmen  wir  die  erwählten  Beispiele  auch  noch  aus  diesem  Ge- 
sichtspunkte durch. 

Das  xMozartsche  Andante  hat  folgende  Verhältnisse. 


*)  HS  bedeutet  Hauptsatz,  SS  Seiteasalz  ,  A  Anhang,  G  Gang ,  Uebergaog, 
die  Multiplikatioatfonnel  (2X8)  deutet  einfache  Wiederhol«*  der  Theile  (ohne 
Veränderung)  an. 
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HS.  SS.  HS.  A. 

ITh.       2  Th.      1Tb.      2  Tb.      G.      1  Tb.  2 Tb. 

2x12      2x8      2x8       4       8        12  4 

16  24  16  16  

40  32  24  Takle. 

Der  Lebcrgang  mussle  zu  der  Summe  des  Seiteusatzes  gerechnet 
werden ,  da  sein  Inhalt  aus  diesem  ,  und  zwar  dem  ersten  Tbeil ,  ge- 
nommen ist ;  man  kann  darin  eine  Andeutung  der  dreilbeiligen  Lied- 
form sehen.  Der  Anhang  ist  nur  äusserlich  zum  Hauptsätze  gezogen 
worden ;  er  ist  eigentlich  eine  Erinnerung  an  den  Hauptinhalt  des  Mit- 
telsatzes und  seines  eben  erwähnten  Anhanges,  des  Uebergangs. 

Der  ßc  e  ihovensebe  Salz  aus  Üp. 28  hat  folgende  Verhältnisse. 

HS.                     SS.  HS.  A. 

1Tb.  2Th.  ITh.  2Th.  ITh.  2Th. 

2x8  2x14  2x8  2x8  2x8  2x14  17 

16      28  _16  16^  16  28 

44  32  44  17  Takte. 

Hier  fallt  zunächst  im  Hauptsatze  das  so  stark  abweichende  Ver- 
hältniss  des  ersten  und  zweiten  Theils  auf.  Allein  der  Inhalt  des  letz- 
tem erklärt  es.  Da  nämlich  der  erste  Theil  vollkommen  und  fest  im 
Hauplton  (Dmoll)  abschliesst,  so  wird  der  Anfang  des  zweiten  Theils 
weggedrängt  und  es  bildet  sich  ein  orgclpunktarlig  auf  der  Dominante 
fA)  stehender  bisweilen  in  deren  Tonart  (A  dur)  ausweichender ,  so- 
gleich aber  wieder  zurückkehrender  neuer  Satz ,  dem  nur  eine  be- 
friedigendere modulalorische  Abrundung  fehlt,  um  für  selbständig  zu 
gellen.  Er  führt  in  die  konzenlrirle  Wiederholung  des  ersten  Theils 
zurück,  so  dass  wir  —  abgesehen  von  der  Unzulänglichkeit  der  Mo- 
dulation —  in  den  äussern  Verhältnissen  im  Hauptsatz  eigentlich  die 
dreitheilige  Liedform  mit 

8 ,  8  und  6  Takten 

(abgesehen  von  den  Wiederholungen)  vor  uns  haben;  beiläufig  ein 
Miltelwesen  zwischen  zwei  -  und  dreiteiliger  Liedform. 

Das  Hay  dusche  Adagio  hat  folgende  Verhältnisse. 
HS.  SS.  mit  G.  HS.  A 

ITh.  2Th.       ITh.    2Th.  und  G.       ITh.  2Th. 
2x8  2x20    2x10       14  8      20  15 

16      40  20 


56  "34  43  Takte. 

Auch  hier  besteht  der  zweite  Theil  des  Hauptsatzes  aus  zwei 
Partien  ,  einer  neuen  (wenn  auch  am  Hauptmotiv  anknüpfenden)  Ent- 
wicklung von  10  Taklcn  uud  einer  weiter  (nämlich  zu  stärkerm  Ab- 
schlüsse des  Hauptsalzes  nach  der  Unlerdominante)  geführten  Wie- 
derholung des  crslen  Theils  von  10  Takten ,  so  dass  hier  abermals  die 
äussern  Verhältnisse  auf  Dreitheiligkeil, 


8,  10  und  10  Takte 

hinweisen*.  Der  Inhalt  entscheidet  wie  im  vorigen  Falle  für  Zwei- 
theiligkeit. —  Der  Anbang  durfte  in  der  Berechnung  um  so  mehr  zu 
der  Wiederholung  des  Hauptsatzes  gezogen  werden,  da  er  als  Wie- 
derholung des  zweiten  Theils  desselben  anknüpft. 

Das  Beetho venscbe  Andante  aus  Op.  2  enthält 
HS.              SS           G.  HS.  A. 

ITh.  2Tb.  1Tb.  2Tb. 

8       8  10  5  8       8  14 

10  15  16  14  Takte; 

endlich  das  Beethovensche  Largo  aus  Op.  2,  Ddur  enthält 
HS.  SS.  HS.  A. 

ITh.   2 Tb.  1Tb.  2Th. 

8      11  12  8      11  31 

19  19. 

Hier  erscheint  die  Ausdehnung  des  Anhanges  auf  den  ersten  Hin- 
blick unverhältnissmässig.  Wir  müssen  uns  aber  dabei  erinnern  ,  dass 
dieser  Anhang  mit  dem  Kern  des  Hauptsatzes  sich  an  die  Variation- 
form anschliessl  und  damit  ein  für  sich  Bestehendes  bildet.  Sein  Inhalt 
zeigt  dann,  für  sich  allein  genommen,  — 

SS.  HS  mit  G.  HS.  A. 

4  und  4  7  und  3  8  6  Takte 

wieder  ein  wohlorganisirles  Ganze  *). 


Vierter  Abschnitt. 

Genauere  Betrachtung  der  einzelnen  Theile. 

Die  erste  und  zweite  Rondoform  bat  sowohl  an  sich,  wie  auch  als 
Grundlage  der  höhern  Rondoformen ,  zu  denen  wir  mit  dem  nächsten 
Abschnitt  übergehen,  eine  doppelte  Wichtigkeit  und  es  kommt  daher 
viel  darauf  an ,  sie  klar  zu  durchschauen  und  sich  in  ihrer  Ausführung 
recht  fest  zu  setzen.  Aus  diesem  Grunde  verweilen  wir  noch  einen 
Augenblick  bei  der  Betrachtung  der  einzelnen  Bestandteile.  Da  wir 
aber  hier,  wie  überall,  das  abstrakte  Tbcorelisiren  für  widersprechend 
dem  Wesen  der  Kunst  und  unsrer  Lebrweise  ansehen  müssen :  so 
setzen  wir  voraus,  dass  der  unserm  Prinzip  treue  Jünger  schon  nach 


')  Gern  erinnern  wir  Ons  dabei  der  Lehre  Goethes,  wiewohl  dieser  sie 
nicht  zunächst  in  Bezog  aaf  unsre  Kunst  ausgesprochen  hat.  „Eiu  Kunstwerk, 
dessen  Ganzes  in  grossen,  einfachen  harmonischen  Theileo  begriffen  wird,  nacht 
wohl  einen  edlen  nnd  würdigen  Eindruck;  aber  der  eigentliche  Geouss,  den 
das  Gefallen  erzeugt,  kann  nur  bei  Uebereinstimmang  aller  entwickelten  Ein- 
zelheilen statt  Gnden. 
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Anleitung  der  vorigen  Abschnitte  seine  Uebungen  begonnen  und  fleissig 
fortgeführt  habe,  ehe  er  auf  die  nähere  Befestigung  des  im  Wesent- 
lichen schon  Bekannten,  die  uns  hier  noch  obliegt,  übergeht  und  hieran 
seine  diesmaligen  Studien  vollendet. 

Wir  gehen  nochmals  alle  Haupttheile  der  bisherigen  Rondoformen 
durch. 

1.  Der  Hauptsatz. 

Der  Hauptsalz  ist,  wie  wir  nun  bereits  erkannt  haben,  Kern  des 
ganzeu  Rondos,  von  dem  wir  ausgehen,  ans  dem  —  oder  in  Bezug  auf 
den  wir  die  mittlem  Partien  bilden,  auf  den  wir  zurückkommen,  den 
wir  vielleicht  zuletzt  noch  variirend  oder  auszugsweis  im  Anhang  be- 
nutzen. 

Ein  Satz,  der  uns  soviel  gewähren,  uns  so  erfüllen  soll,  dass  wir 
nicht  von  ihm  ablassen  können,  nach  jeder  Entfernung  auf  ihn  zurück- 
kommen, muss  vor  allem  ein  in  sich  selber  befriedigend  abgcschlossoer 
sein.  Daher  ist  ihm  die  Liedform  eigen ,  aber  vollgenügend  wird  auch 
sie  nur  sein ,  wenn  sie  mit  besonderm  Nachdruck  ausgeführt  und  ab- 
gerundet ist.  Wodurch  geschieht  dies  nun? 

Das  Nächste,  woran  wir  bei  dieser  Frage  denken,  ist  die  Kon* 
struktion  des  Hauptsatzes.  Nicht  blos  muss  derselbe  in  der  Regel 
vollkommnen  Abschluss  im  Ha-.ipttone,  sondern  auch  eine  Ausdeh- 
nung haben,  die  eine  hinlängliche  Auslegung  und  Abrundung  des  In- 
halts gestattet.  Wir  Bnden  daher  die  Mehrzahl  unsrer  Hauptsätze  in 
zweitheiliger  Liedform  ausgeführt  und  noch  obenein  zu  der 
d  reitheil  igen  Liedform  hingeneigt,  da  diese  den  Hauptinhalteines 
Satzes  <Th.  II ,  S.  53)  am  klarsten  und  bestimmtesten  herausstellt. 

Selbst  die  dreit heilige  Lied  form  macht  sich  bisweilen  gel- 
tend. Wir  finden  sie  unter  andern  in  dem  Millelsatze  von  Beetho- 
vens Edur-Sonate,  Op.  14.  Hier  — 


Allegrctto. 
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geben  wir,  freilich  nur  in  magern  Andeutungen  (die  Unierstimme  in 
dieser  wie  in  ähnlichen  Mittheilungen  stellt  den  Bass  vor,  ist  aber 
nach  Bequemlichkeit  oft  zu  hoch  gerückt)  den  ersten  Theil.  Ihm  folgt 
der  zweite,  — 


worauf  als  dritter  Theil  vom  ersten  die  ersten  acht  Takte  (in  der 
höhern  Oktav)  wiederholt  und  statt  der  fernem  so  — 


über  die  Unterdominante  zum  Schluss  auf  die  Tonika  gegangen  wird. 
Auf  dieser  bildet  sich  nun  orgelpunklartig  aus  dem  Motiv  a  in  No.  120 
noch  ein  Anhang  von  zwölf  Takten,  so  dass  im  Ganzen  folgende  Ver- 
bältnisse statt  finden : 

Th.  1.  Th.  2.  Th.  3.  Anhang 

8  und  8,        8  und  8,        8  und  11,         11  Takle. 

Es  kann  übrigens  nicht  unbemerkt  bleiben,  dass  auch  hier  die 
Dreitheiligkeil  nicht  ausser  Zweifel  steht.  Der  zweite  Tbeil  macht 
nämlich  keinen  Ganzschluss,  sondern  einen  Halbschluss  auf  der  Do- 
minante vonE.  In  diesem  Tone  hat  derTheilaber  gar  nicht  gestanden; 
er  schwankte  vielmehr  —  und  das  -ist  der  andre  Zweifelsgrund  — 
zwischen  C-  und  Gdnr.  Nur  die  so  scharf  ausgeprägte  Satzform  beider 
Hälften  dieses  Theils  und  seine  grosse  Ausführlichkeit  spricht  dafür, 
ihm  Selbständigkeit  beizulegen. 

Konstruktion  und  Ausdehnung  waren  die  auffallendsten  Aeusse- 
rungen  der  Wichtigkeit,  die  unsre  Hauptsätze  für  uns  haben;  die 
dritte  ist  die  feste  Ausbildung  oder  Konzentrirung  des  Inhalts. 
Je  mehr  uns  ein  Motiv  am  Herzen  liegt ,  desto  angelegentlicher  be- 
schäftigen wir  uus  mit  ihm,  desto  energischer  bilden  wir  nur  aus  ihm 
den  ganzen  Satz  heraus. 

In  dieser  Beziehung  ist  der  eben  angeführte  Beethovensche  Satz 
merkwürdig.  Das  so  einfache  Motiv  des  ersten  Taktes  tritt  im  ersten 
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TbeÜ  viermal  auf  derselben  Stufe,  im  zweiten  Tbeil  viermal  auf 
derselben  und  zweimal  auf  einer  andern,  im  dritten  Theile  wieder 
viermal  auf  der  ersten  Stufe  auf.  Fast  eben  so  energisch  erweist 
sich  der  Hauptsatz  des  S.  117  angeführten  Largo,  oder  desS.  115  an- 
geführten Haydnschen  Andante ;  wie  denn  in  dieser  Stetigkeit  der  Mo- 
tivirung  Haydn  und  Beelhoven  vor  andern  Meistern,  namentlich  vor 
Mozart,  sich  auszeichnen. 

Unter  solchen  Umständen  ist  es  sogar  möglich ,  dass  der  Haupt- 
satz aus  einer  einzigen,  aber  stetig  ausgebildeten  Pe  ri  o  d  e  be- 
stehe; die  Zusammengenommenheil  des  Inhalts  muss  ersetzen,  was  au 
Ausbreitung  fehlt.  Ein  einziges  Beispiel  mag  hier  genügen  $  wir  neh- 
men es  aus  dem  Adagio  der  Cdur- Sonate  von  Beethoven,  Üp.  2. 
Das  Adagio,  —  ein  Rondo  erster  Form,  —  hat  sich  in  aller  Fülle, 
in  zweiundachlzig  Takten,  ausgearbeitet,  ist  also  umfangreicher,  als 
die  S.  121  und  123 angeführten  ßeethovenschen  Sätze.  Gleichwohl  be- 
steht sein  Hauptsatz  aus  einer  einzigen  Periode  von  elf  Takten,  wäh- 
rend die  andern  Kompositionen  zwei  -  und  drcilheilige  Hauptsätze  von 
sechs  zehn,  neunzehn  und  vie  rund  vi  erzig  Takten  haben. 

Allein  dieser  kurze  Satz  ist  so  zusammengehalten,  in  seinem  In- 
halt und  Abschlüsse  so  befriedigend,  dass  auf  die  Länge  nichts  weiter 
ankommt ,  man  vielmehr  wieder  recht  schlagend  die  Unzulänglichkeit 
alles  äusserlichen  Messens  gewahr  wird.  Hier  — 


Adagio. 


ist,  in  gedrängtem  (und  verschobnem)  Auszuge,  der  ganze  Hauptsatz. 
Das  Hauptmotiv,  im  ersten  Takt  enthalten,  wird  viermal  gebraucht, 
der  Vordersatz  im  vierten  Takte  klar  abgesetzt,  die  Periode  im  achten 
Takte  zum  Schltiss  geführt,  dann  aber  durch  einen  Anhang,  der  die 
Sehlussh'gur  (Takt  7)  wiederholt  und  bereichert,  vergrössert  und  um 
so  befriedigender  abgeschlossen.  Hierbei  ist  sogar  (Takt  7  und  9)  die 
Unlerdominante  gebraucht,  so  wie  vorher  (Takt  6  und  8)  in  die  Oher- 
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dominante  and  (Takt  6)  in  die  Parallele  ausgewichen  worden.  So  ist 
in  periodischer  und  raodulatorischer  Abrnndung  alles  geschehen,  was 
einen  Salz  befriedigend  und  gesättigt  erscheinen  lässt;  aber  auch  der 
so  fasslich  gegliederte  und  ebenmassig  geordnete  Inhalt  —  es  ent- 
sprechen einander  Takt  1  und  2 ,  3  und  4,  5  und  6,  7  und  9  —  wirkt 
dabei  mit.  Die  innre  bestimmte  und  befriedigende  Abgeschlossenheit 
ist  es  also,  die  den  kurzen  Satz  für  seine  Bestimmung  im  Rondo  eben 
so  gut,  als  die  früher  angeführten  grössern  eignet» 

2.  Der  Seitensats. 

Wir  haben  schon  erkannt,  dass  der  Seitensatz  gegen  den  Haupt- 
satz untergeordnet  erscheint.  Dies  spricht  sich  zunächst  darin  aus, 
dass  man  ja  den  Seitensatz  aufgiebt,  um  zum  Hauptsatze  zurückzu- 
kehren, dass  also  derselbe  nur  als  Mittel  -  oder  Gegenstück  zum 
H  aupt salze  gilt.  Dann  erkennt  man  das  Verhältniss  in  der  häufigen 
Hinneigung  des  Seitensatzes  zu  gangarliger  Auflösung,  die  wir  schon 
mehrmals  beobachtet  haben  und  die  es  mitunter  sogar  zweifelhaft 
machen  kann,  ob  die  mittlere  Partie  eines  Rondo  eher  für  einen  Gang, 
oder  für  einen  gangarligen  Satz  zu  ballen. 

Der  Karakter  des  Seilensatzes  stellt  sich  also,  wie  man  nach 
Obigem  begreift,  nach  dem  des  Hauptsatzes  fest,  zu  dem  ja  der  erslere 
ein  Anderes,  Unlerschiednes,  einen  Gegensalz  geben  soll.  Hier  wirkt 
aber  noch  ein  besondrer  Umstand  mit: 

die  Bestimmung  des  Kondos  in  einem  grössern  Ganzen. 

Schon  jetzt  nämlich,  noch  mehr  aber  aus  dem  Anblick  der  grössern 
Rondoformen,  ist  wohl  einleuchtend,  dass  die  Toostücke  erster  oder 
zweiter  Rondoform  zu  den  enger  begränzlen  und  in  so  fern  untergeord- 
neten Gestaltungen  gehören.  Dies  ist  besonders  in  der  Instrumental- 
musik der  Fall  (denn  der  Vokalsatz  unterliegt,  wie  wir  schon  im  fol- 
genden Buch  erkennen  werden,  ganz  andern  Erwägungen)  und  am 
Meisten  in  der  Klaviermusik,  da  das  Klavier  zu  reicher  Spieleiitfaltung 
hinneigt,  die  in  jenen  Formen  keinen  Raum  findet.  Daher  werden  diese 
begränztern  Formen  gewöhnlich  in  grössern  Kompositionen  (So- 
naten, u.  s.  w.)  als 

Mittel sätze  im  langsamem  Tempo 
angewendet ,  die  nach  dem  künftig  zu  erörternden  Begriff  der  zusam- 
mengesetzten Kompositionen  einen  stillem,  sanftem,  mehr  nach  innen 
gekehrten  Sinn  haben,  im  Gegensatz  zu  den  vorangehenden  und  nach- 
folgenden grössern  und  lebhaftem,  energisch  in  das  Weite  strebenden 
Sülzen.  Die  Anwendung  nnsrer  Formen  in  anderm  Sinn  oder  für  ein 
in  ihnen  abgeschlossenes  Tonstück  ist  in  der  Klaviermusik  selleo  und 
als  Ausnahme  zu  betrachten. 

Diese  Bestimmung  der  Form  nun  spricht  sich  nalurgemäss  im 
Hauptsatz  aus;  wir  haben  schon  gefunden,  dass  diesem  meist  ein  ge- 
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messencs  oder  sanft  and  sangbar  ausgesprochnes  Wesen  eigen  ist; 
so  in  dem  aus  dem  zweiten  Theil  entlehnten,  in  No.  88  zu  Ende  ge- 
führten Satze,  so  in  No.  94  und  allen  von  Beethoven  und  andern  Mei- 
stern angeführten  Sätzen. 

Hiernach  imiss  sich  nun  der  Karakter  des  Gegensatzes  bestimmen; 
daher  haben  wir  ihn  schon  in  No.  97  erhohner  bilden  müssen  gegen 
den  mehr  weichgehallneu  Hauptsatz;  daher  ist  Haydns  Gegensalz  in 
No.  110  und  III  nach  dem  Iiiessend  sangbaren  Hauptsalz  abgebrochen 
und  dann  hochgesleigert  aufgetreten.  Zu  vollerer  Bestärkung  werfen 
wir  noch  einen  Blick  auf  das  schon  S.  120  erwähnte  Beelhovensche 
Andante.  Der  Hauptsatz 


r 


-■n       9  — V-m  -0-0— öf— 


r        t  ...  Ti. 


geht  in  enggeschlossener  Weise  seinen  ernsten,  gehaltenen  Gang  durch 
vierundvierzig  Takte.  Den  nöthigen  Gegensatz  muss  der  Seitensatz 
übernehmen,  und  führt  ihn  in  dieser  Weise 
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durch;  das  Motiv  des  ersten  Taktes  wird  Takt  2 ,  3,  5  und  6  nach  den 
da  gegebnen  Andeutungen  wiederholt  und  dann  in  den  folgenden  zwei 
Takten  nach  der  Art  des  vierten  Taktes  in  Adur  geschlossen.  Fast 
von  ganz  gleicher  Beschaffenheit  ist  der  zweite  Theil. 

Ist  aber  ausnahmsweise  der  Hauptsalz  von  kernigerer  Zeichnung, 
so  wird  nach  denselben  Grundsätzen  der  Seilensalz  einen  fliessendern 
Karakter  annehmen.  Den  nächsten  Belag  hierzu  giebt  schon  der  Sei- 
tensalz zu  dem  Beelhovenschen  in  No.  118  bis  120  aufgeführten  Salze. 
Dieser  ist  zwar  festgeschlossen,  bat  aber  in  dem  stets  wiederkehrenden 
Hauptmotiv  einen  regsamem  Puls ,  fliesst  auch  zum  Schlüsse  beweg- 
licher in  Achteln.  Der  Seilensatz  hat  kein  einziges  Achtel ,  sondern 
gebt  in  der  ruhigsten  durch  nichts  aufgestörten  Vierlelbewegung 
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einher,  durch  beide  Theile  uod  in  der  Verbindung  der  Theile,  bis  zu- 
letzt vier  ruhende  (aktlang  gehaltne  Akkorde  in  den  Hauptsatz  zu- 
rückführen. 

3.  Der  Gang. 

In  der  ersten  Rondoform  ist  nicht  einmal  ein  Seilensatz  ausge- 
bildet. Es  ist  nicht  dazu  gekommen;  man  ist  vom  Hauptsatz  abge- 
gangen, hat  dazu  einen  Gegensatz  gesucht,  aber  den  blossen  Gang  von 
ihm  weg  geniigepd  befunden. 

Ein  solcher  Gang  kann ,  wie  wir  bereits  bei  No.  89  bemerkt  ha- 
ben ,  sich  aus  Sätzen ,  als  eine  Satzkelte  (Th.  I,  S.  196)  bilden,  wie 
wir  umgekehrt  Seitensälze  gefunden  haben ,  bei  denen  es  (S.  116) 
zweifelhaft  sein  konnte,  ob  sie  nicht  viel  mehr  von  der  Natur  des. 
Ganges  an  sich  hätten.  Eben  sowohl  kann  aber  auch  der  ganz  satzlose 
Gang  bisweilen  geniigen.  Wir  hätten  dem  ersten  Rondoversuch  an 
der  Stelle  von  No.  89  folgenden  Millelsalz  geben  können, 


der  zwar,  nach  dem  rhythmischen  Triebe,  der  aller  Musik  von  Anfang 
an  (Th.  I,  S.  25)  in  wohnt ,  sich  auch  in  bestimmte  Glieder  zersetzt, 
überall  aber  eigentliche  Abschnitte  durch  modulalorische  Mittel  ver- 
meidet und  somit  nur  für  einen  Gang  gelten  kann.  Ein  solcher  Gang 
lässt  sich  nun  beliebig  weit  fortsetzen.  Der  obige  z.  B. ,  der  zuletzt 
schon  kürzere  Glieder  zeigt,  könnte  mit  ihnen  über  folgender  Modu- 
lation (vom  letzten  vollen  Takt  an) 


auf  die  Dominante  des  Haupttones  und  von  da  in  denHaupltou  zurück 


gehen,  oder  auch  auf  einem  andern  Tone  nochmals  die  grössern  Glieder 
wiederbringen  und  endlich  mit  den  kleinern  zu  Ende  gehen.  Noch 
gangartiger  Hesse  sich  No.  95,  z.  B.  in  dieser  Weise  — 


und  von  da  vielleicht  über  folgender  Modulation 


bis 


ter 
X 


T 


fortführen,  weil  hier  die  Glieder  unter  der  freier  und  Messender  fort- 
gefiihrlen  Melodie  noch  weniger  hervortreten. 

Dergleichen  Entwicklungen  sind  durch  das  bisher  Durchgeüble 
reiflich  vorbereitet.  Es  ist  nur  um  des  Gleichgewichts  und  der  Wohl- 
gestalt des  Ganzen  willen  (S.  119)  dahin  zu  sehen,  dass  auch  der 
flicssendsle  und  freiesle  Gang  das  Verhältniss  zum  Ganzen  beobachte, 
das  dazu  dient,  dem  Inhalt  des  Gangs  genügende  Entwicklung  zu 
geben  und  doch  auch  den  Hauptsatz  nicht  zu  lange  aus  dem  Sinn  zo 
lassen.  Uehrigens  fodert  und  verträgt  der  Gang  eine  weitere  Ausdeh- 
nung, eben  weil  sein  Inhalt  weniger  bestimmt  auftritt;  aber  er  er- 
mattet und  ermüdet  auch  leichter,  wenn  sein  Inhalt  nicht  anziehend 
und  mannigfaltig  genug  ist,  wogegen  am  Salz  und  der  Periode  schon 
der  feste  Rhythmus  ein  gewisses  Interesse  weckt  und  erhält. 

Wohl  aber  müssen  wir  auf  noch  eine  jener  Mittelgeslaltungen 
einen  Blick  werfen,  in  denen  das  Wesen  von  Gang  und  Salz  in  einan- 
der zu  schmelzen  scheinen.  Wir  finden  sie  in  dem  iu  No.  121  ange- 
führten Beethovenschen  Adagio. 

Schon  dort  (S.  124)  haben  wir  auf  die  gedrängle  Kürze  des  Haupt- 
satzes aufmerksam  gemacht.  Welche  Gestalt  sollte  der  Komponist 
dem  mittlem  Theile  seines  Rondo's  geben?  Salzgestall?  Dann  hätte 
er  entweder  den  Seitensalz  voller  und  gewichtiger  ausführen  müssen, 
als  den  Hauptsatz ,  oder  er  halle  lauter  zusammengedrängte  Sälze  auf 
einander  folgen  lassen,  und  wäre  damit  in  eine  zerslückelte  Darstel- 
lung geralhen.  Da  die  Musik  zunächst  durch  Sinn  und  Ge- 
fühl zu  uns  spricht,  so  bedarf  sie,  um  auszutönen  un d 
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uns  durch  zustimmen,  einer  gewissen  behaglichen  Aus- 
führlichkeit und  verträgt  weniger  wie  andre  Künste 
eine  längereReihe  lakonischer  Aeusserungen. — Oder 
halle  Beelhoven  einen  reinen  Gang  bilden  sollen,  wie  wir  in  No.  125 
und  127  angefangen  haben?  Ein  so  flüssiges  und  unbestimmtes  Wesen 
hülle  keinen  gewichtigen  Gegensatz  gegen  den  kernigen  Hauptsatz  ab- 
gegeben, zumal,  da  aus  obigem  Grund  eine  gewisse  Ausführlichkeit 
nöthig  gewesen  wäre. 

Eioe  sichere  Anschauung  dieser  Sachlage  leitete  Beethoven  auf 
eine  Mischgestalt,  die  uns  eben  wegen  ihrer  liefern  Begründung  lehr- 
reich wird.  Er  schuf  einen  Gang  und  zwar  einen  ausgedehnten  (zwei- 
unddreissig  Takle  gegen  einen  Hauptsatz  von  elf  Takten)  aber 
mit  fortwährender  Tendenz  zur  Salzbildung.  Hier  — 
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sehen  wir,  nebst  dem  Hauptmotiv  in  Zweiunddreissigsteln ,  das  erste 
Glied  des  Ganges,  das  in  gleicher  Weise  fortgesetzt  wird,  — 
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und  auf  G  (der  Parallele  des  Tones,  in  dem  der  Gang  aufgetreten) 
schüessen  zu  wollen  scheint.  Dies  wäre  dann  der  erste  Theil  eines 
liedfb'rmigen  Satzes  gewesen.  Aber  auf  dem  Scblusslone  selbst  setzt 
ein  neuer  Portgang  eiu,  dem  das  Hauptmotiv  (Takt  1  in  No.  129) 
zwischen  Ober-  und  (Jnlerslimme  zur  Begleitung  dient.  Dieses  Glied  — 
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(Bass ,  eine  Oktave  tiefer.) 

beginnt,  wird  in  den  nächsten  vier  Takten  ähnlich  wiederholt  und  im 
folgenden  fünflen  Takle  von  Gdur  nach  Emoll  zurückgeführt.  Hier 
kehrt  das  Glied  No.  129  wieder,  wendet  sich  aber  in  seinem  dritten 
Takle  nach  Amoll;  es  wird  in  Amoll  wiederholt  und  nach  Dm  oll,  — 
hier  wiederholt  und  nach  Emoll  geführt;  von  hier  wendet  sich  der 
nächste  Takt  durch  einen  verminderten  Septimenakkord  nach  H ,  das 
aber  nur  als  Dominante  des  Haupltones  aufgefasst  und  zu  einem  Or- 
gelpunkte von  sechs  Takten  (in  der  Weise  von  No.  131)  benutzt  wird. 
Hier  folgt  die  Wiederholung  des  Hauptsatzes. 

So  hat  Beethoven  das  fliessende  Wesen  eines  Ganges  und  die 
Marx,  Comp.  L.  III.  9 
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kernigere  Salzbildung  verschmolzen  an  einer  Stelle,  wo  weder  ein 
reiner  Gang ,  noch  ein  reiner  Salz  angemessen  und  befriedigend  sein 
konnten. 

4.  Der  U ebergang. 

Wir  haben  schon  erkannt,  wiefern  ein  Uebergang  vom  Haupt-  in 
den  Scilensatz  und  von  diesem  zurück  in  den  Hauptsatz  nöthig  oder 
doch  wünschenswert!!  sein  kann. 

Auf  dem  erstem  Punkte  bedarf  es  in  der  Regel  keiner  oder  nur 
einer  sehr  leisen  Vermitlelung.  Auch  bei  unserm  Rondosalze  No.  94 
hätten  wir  den  vermittelnden  Satz  aus  No.  97  wohl  entbehren  können, 
wenn  nicht  der  fremdere  Ton  des  Gegensatzes  ihn  gefodert.  Wählten 
wir  z.  B.  das  Maggiore,  — 

tin  |>oco  piu  animato. 


wie  Mozart  iu  seinem  Andante  No.  107,  oder  auch  die  Parallele»  — 

m 


so  konnte  der  Seitensatz  unmittelbar  am  Schlüsse  des  Hauptsatzes  an- 
knüpfen. 

Wichtiger  und  meist  unentbehrlich  erscheint  der  Ueber-  oder 
Rückgang  vom  Scilcnsalze  zum  Hauptsalze.  £r  liegt  auch  gewisser- 
massen  in  der  Idee,  aus  der  die  Form  hervorgegangen,  bedingt.  Denn 
nachdem  wir  uns  aus  dem  Hauptsatz  entfernt  und  den  Seitensatz  hinge- 
stellt haben,  ist  die  Frage,  ob  wir  noch  weiter  zu  dritten  Sätzen  u.  s.  w. 
schreiten  oder  vielleicht  mit  dem  Seilensalze  schliesscn ,  oder  uns  zu 
einheitsvoller  Abrundung  des  Ganzen  auf  den  Hauptsalz  zurückwenden 
und  hierzu  unsre  Mittel  und  mannigfach  angezogne  Theilnahme  sam- 
meln werden;  —  und  dies  spricht  sich  im  Uebergang  aus. 

Die  Beschaffenheit  und  Ausdehnung  desselben  hängt 
aber  zunächst  von  dem  mehr  oder  minder  festen  Abschlüsse  des  Sei- 
tensalzes und  von  seiner  Entfernung  (nach  Inhalt  und  Tonart)  vom 
Hauptsatz  ab.  Ist  der  Seitensatz  fest  abgerundet  und  weder  sein  Inhalt 
noch  seine  Tonart  zu  weit  entlegen ,  so  können  wenige  Töne  oder 
Takte  für  den  Rückgang  genügen ,  wie  wir  schon  bei  dem  Beelhoven- 
schen  Dmoll-Rondo  (S.  113)  gesehen  haben.  Ist  der  Seitensatz  fest 
abgerundet,  dabei  aber  seiner  Tendenz  und  Tonart  nach  vom  Haupt- 
salz entlegner,  so  wird  es  meist  gut  sein,  einen  besondern  vermittelnden 
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Zwischensatz,  wie  wir  io  No.  101  bis  105  versucht,  oder  doch  einen 
überführenden  Gang  in  Bereitschaft  zu  haben.  Ist  aber  der  Seitensatz 
nicht  fest  abgeschlossen,  so  fallt  ihm  selber  anheiui ,  sich  gangweise 
fortzusetzen ,  bis  entweder  der  Hauptsalz  selbst  (wie  in  No.  92)  oder 
die  Dominante  des  Haupttones  zum  ürgelpunkle  (wie  in  No.  111)  fol- 
gen kann.  Hüllen  wir  dem  Seiteosalz  in  No.  97  keinen  formirten 
zweiten  Theil  geben  wollen,  so  konnte  von  Takt  13  der  No.  97  ab  so 
fortgegangen  werden. 


Entweder  konnte  dieses  Motiv  für  sich  allein  an  das  Ziel  führen, 
oder  es  konnte  sich  mit  dem  Schlussmoliv  aus  No.  97  ablösen. 


5.  Der  Orgelpunkt. 

Das  Bedürfniss,  sich  nach  längerer  Entfernung  vom  Ilaupiton 
auf  dessen  Dominante  festzustellen,  ist  uns  schon  von  früher  her  be- 
kannt. Es  blieb  daher  hier  nur  die  naheliegende  Bemerkung  zu  machen, 
dass  der  Orgelpunkt  sich  natürlich  stets  aus  dem  Inhalte  des  Satzes 
oder  der  Sätze,  zu  denen  er  auftritt,  bildet,  folglich  an  der  Beschaffen- 
heit derselben  Theil  nimmt.  Daher  wird  er  in  unsern  jetzigen  Aufga- 
ben, die  nur  Liedform  und  Gang  in  sich  fassen,  nur  ein  leichtes  Wesen 
haben,  in  der  Regel  nur  aus  einer  leichten  über  wenige  Harmonien 
binweggefuhrten  Melodie  oder  rhythmisch  melodischen  Figuration, 
bisweilen  aus  einem  blossen  Gang  der  Ober  -  oder  Untcrslimmc  (einer 
sogenannten  Kadenz)  bestehen,  dergleichen  wir  in  No.  92,  93  und 
102  gesehen  haben.  Auch  seine  Ausdehnung  wird  sich  nach  den 
Maassen  der  übrigen  Thcile  richten. 

Soviel,  um  der  in  den  vorhergehenden  Abschnitten  erlhcillcn  An- 
weisung, wenn  es  nöthig,  zu  Hülfe  zu  kommen.  Dem  Jünger  rathen 
wir,  sich  alle  verschiednen  Gestalten  der  beiden  Rondoformen  an  eben 
so  viel  einzelnen  Arbeiten  vorüberzuführen  ,  bis  jede  in  ihrem  Wesen 
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erkannt  und  mit  ihren  Vonheilen  und  Wirkungen  geläufig  worden  ist. 
Dann  erst  kann  er  ohne  Schwierigkeit  oder  Verwirrung  besorgen  zu 
dürfen,  zu  den  höhern  Formen  fortschreiten  *). 


Zusatz. 

Hier,  am  Schlüsse  der  ersten  Reihe  zusammengesetzter  Formen, 
wir  noch  eine  besondre 

rhythmische  Gestaltung 
in  nähern  Betracht  ziehen ,  die  zwar  schon  in  den  einfachen  Formen 
vorkommen  kann  und  vorgekommen  ist,  in  den  zusammengesetzten 
aber  erst  in  ihrer  Nolhwendigkeit  erkannt  wird ,  daher  sie  auch  erst 
in  diesen  zahlreiche ,  fast  unaufhörliche  Anwendung  findet.  Auch  wir 
haben  sie  schon  mehrfach  vor  Augen  gehabt. 
Dies  ist  nämlich 

das  Zusammenfallen  des  Eudes  eines  Gliedes  oder  Abschnitts  mit 
dem  Anfange  des  folgenden. 

Betrachten  wir  es  gleich  an  bereits  vorliegenden  Fällen. 

In  No.  129  haben  wir  das  erste  Glied  eines  Ganges  vor  uns  ge- 
habt, das  offenbar  im  nächsten  (vierten)  Takte  satzmässig  schliessen 
wollte.  Allein  auf  demselben  Takte  setzt  ein  neues  Glied  —  oder  viel- 
mehr die  Wiederholung  des  ersten  auf  dessen  Schlusston  ein.  Hier**) 

Erstes  Glied 
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Zweites  Glied 

sehen  wir  beide  Glieder  in  getrennten  Systemen;  der  vierte  Takt  des 
ersten  Gliedes  geht  in  den  ersten  des  zweiten  auf.  Eben  so  fehlt  in 
No.  130  der  Schlusstakt  für  die  ganze  erste  Hälfte  des  Ganges ;  er  ist 
vom  ersten  Takle  der  zweiten  Hälfte  (No.  131)  absorbirt.  Und  so  bat 
selbst  der  Hauptsatz  (No.  121)  seinen  Schluss  eingebüsst;  statt  des 
Schlusstaktes  tritt  der  erste  Takt  des  beginnenden  Ganges  (No.  129) 
ein,  —  oder  der  Schlusstakt  hat  sich  in  Gang  aufgelöst. 

Dass  diese  Konstruktion  eine  forttreibende  Gewalt  hat,  da  sie  an 
die  Stelle  der  erwarteten  Abschlüsse  und  Hubepunkte  stets  neue  Bc- 


*)  Hierzu  der  Anhang  F. 

")  Die  Mittheilaog  hier  und  in  No.  129  ist  der  Kürze  wegen  nicht  genau. 
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wegung,  den  Drang  zu  neuem  Fortscbreiten  setzt,  ist  ohne  Weiteres 
einleuchtend.  Und  so  erkennen  wir  eben  in  ihr  eines  der  wichtigsten 
Binde-  und  Bewegungsmittel  für  alle  zusammengesetzten  Formen,  deren 
Wesen  ja  eben  das  ist,  verschiedue  Bestand» heile  zu  einem  grössern, 
in  ununterbrochner  Verbindung  sich  entfaltenden  Ganzen  zu  einen. 

Nicht  unbemerkt  wollen  wir  den  fiiniluss  lassen,  den  diese  Kon- 
struktionsweise auf  die  für  die  Erläuterung  öfters  (z.B.  S.  118)  nölhige 
Taktzählung  hat.  So  oft  der  Schlusstakt  eines  Satzes  oder  Gangs  mit 
dem  Anhangstakte  des  folgenden  zusammenfallt ,  wird  er  sowohl  Cur 
jenen,  als  diesen  gezählt;  so  dass  in  derBecbnung  das  ganze Tonslück 
mehr  Takte  zu  enthalten  scheint,  als  in  der  Wirklichkeit. 

- 
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Dritte  Abtheilang* 

Die  grossem  Rondoformen. 

Die  bisherigen  Rondoformen  haben  uns  die  leichtesten  Kombina- 
tionen aller  zusammengesetzten  Formen,  die  einfachste  Zusammen- 
setzung gezeigt;  neben  dem  Hauptsätze  stellte  sich  noch  ein  zweiter 
Satz  oder  gar  nur  ein  Gang  auf,  —  dies  waren  die  beiden  Haupt- 
partien,  die  sich  in  jenen  kleinern  Formen  vereintem 

Nun  aber  haben  wir  schon  erkannt,  dass  neben  den  Hauptsalz 
entweder  ein  Gang,  oder  ein  Seitensalz  treten  und  dass  diese  bei- 
den sehr  vielfachen  Inhalt  haben ,  —  dessgleicben ,  dass  wir  für  den 
Seilensatz  unter  verschiednen  Tonarten  wählen  können ;  so  gut  wir 
einen  Scilensatz ,  —  er  soll  mit  A  bezeichnet  werden ,  —  ergreifen, 
eben  so  gut  könnte  es  auch  ein  andrer,  —  er  soll  B  heissen,  — 
sein  5  und  so  gut  wir  denselben  in  der  Parallele,  eben  so  gut  können 
wir  ihn  in  der  Unlerdomiuanle  oder  einem  andern  Ton  (und  umge- 
kehrt) auftreten  lassen. 

So  liegt  es  uns  also  nahe,  einem  Rondo 

statt  eines  Seilensatzes  deren  zwei 
zu  geben;  vorher  sahen  wir  ein,  dass  es  einen  oder  den  andern  haben 
könne,  jetzt beschliessen  wir,  dass  es  einen  und  den  andern  haben  soll. 

Hiermit  ist  die  Grundbestimmung  für  die  grössern 
Rondoformen  ausgesprochen.  Sie  sind  solche,  die 

aus  einem  Haupt  -  und  zwei  Seitensätzen 
bestehen.  Dass  ausser  diesen  drei  Hauptbestandtheilen  auch 
noch  andre  Sätze  und  Gänse  zutreten  können ,  sehen  wir  schon 
voraus;  haben  doch  auch  die  kleinern  Rondoformen  ausser  ihren  zwei 
Hauptpartien  noch  Gänge  und  Sätze  zur  Verknüpfung,  zum  An- 
hang u.  s.  w.  gebraucht. 

In  der  verschiednen  Anordnung,  Verknüpfung  und  Verwendung 
der  Hauptpartien  und  des  sonstigen  Inhalts,  den  wir  allmählig  kennen 
lernen  werden ,  sind  die  neuen  Formen  begründet  und  unterschieden, 
die  wir  nun  einzeln  zu  erkennen  haben. 


Erster  Abschnitt. 
Die  dritte  Rondoform  im  langsamem  Tempo. 

Die  drille  Rondoform  besteht  im  Allgemeinen  aus  einem  Haupt- 
satz und  zwei  Seitensätzen.  An  die  Stelle  des  einen  Seilen- 
salzes ,  —  möglicherweise  auch  beider,  —  kann  auch  eine  gangartige 
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Entwickelung  treten;  nur  würde,  wenn  beide  Seitensätze  sich  gangarüg 
auflösten,  in  der  Komposition  ein  Missverhällniss,  zu  viel  des  unsteten 
Elementes,  zu  besorgen  seio. 

Wir  haben  bis  jetzt  die  Form  nur  äusserlich  nach  ihren  Haupt- 
bestandteilen bezeichnet.  Wie  ist  aber  ihre  künstlerische  Ent- 
stehung zu  fassen?  —  Die  Antwort  auf  diese  Frage  wird  uns  so- 
gleich Wesen  und  Gesetz  der  ganzen  Form,  und  den  Grundgedanken 
der  folgenden  Rondoformen  aufschließen. 

Soviel  ist  von  selbst  einleuchtend: 

wir  haben  uns  die  dritte  Rondoform  als  hervorgegangen  aus  der 
zweiten  oder  ersten  vorzustellen. 

In  diesen  nämlich  siud  wir  vom  Hauptsatz  abgegangen ,  um  ein 
Anderes,  einen  Gegensalz  gegen  ihn  zu  suchen;  danu  sind  wir  auf 
den  Hauptsatz  zurückgekehrt.  Nun  aber  führt  uns  der  innere  Trieb 
abermals  vom  Haoptton  ab  auf  einen  neuen  Seilensatz ,  —  und  wir 
werden  dann  nochmals  auf  den  Hauptsatz  zurückkommen.  Es  sind 
gleichsam  zwei  in  einandergeschobne  Kondos  erster  oder  zweiler 
Form,  — 

G 

HS — SS  —  HS 

HS -SS  — HS. 

die  das  Rondo  driller  Form  bilden.  Nennen  wir  den  Hauptsatz  A,  den 
ersten  Seitensatz  B,  den  zweiten  C,  so  ist  dies  — 

A-B— A— C- A 
das  Schema  der  neuen  Form. 

Hieraus  erkennen  wir  alle  Gesetze  derselben. 

Der  Hauptsatz. 

Erstens  muss  der  Hauptsatz  fähig  sein,  zwei  Seiteusatze 
zu  ertragen.  —  Er  muss  vor  allem  wichtig  und  kräftig  genug,  oder 
für  neue  Ausbildung  besonders  geeignet  sein,  dass  wir  ihn  zwar  zwei- 
mal verlassen  dürfen,  doch  aber  jedesmal  angezogen  sind,  auf  ihn  zu- 
rückzukommen. Dann  muss  er  nicht  von  so  scharf  abgeschlossenem  In- 
halte sein,  dass  man  nicht  im  Stande  war,  ihm  verschiedne  und  doch 
auch  nicht  zu  fremde  Seitensälze  entgegenzustellen. 

In  dieser  Hinsicht  würden  wir  den  in  No.  88  bescblossncn  Haupt- 
satz wenig  geeignet  finden  für  eine  Bearbeitung  nach  dritter  Rondo- 
form. Er  ist  von  einem  so  in  sieb  abgescblossnen  Karakter,  dass  im 
Gegensatz  zu  seiner  feierlichen  und  gemessnen  Hallung  der  eine  be- 
wegtere und  sieb  erhebende  Nebengedanke,  der  uns  den  Gang  statt 
eines  Seitensatzes  angeregt  hat ,  genügend  erscheint  und  ein  zweiter 
Gegensalz  so  weit  hergeholt  werden  müssle,  dass  dadurch  der  Haupt- 
satz von  unserer  Theilnahme  liinweggedrängt ,  das  Ganze  uneinig  in 
sich  selber  würde.  Auch  lässt  jener  Hauptsatz  keine  Umgestaltung, 
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kaum  Aenderungen  und  Zusätze  ohne  Beeinträchtigung  seines  Ka- 
raklers  zu. 

Auch  der  in  No.  94  angefangne  Hauptsatz  scheint  wenig  geeignet 
für  die  weitere  Ausführung  in  unsrer  jetzigen  Form.  Wenn  man  ihm 
auch  einen  Ahtheil  zuwenden  wollte ,  so  würde  doch  das  ihm  eigne 
weiche  Wesen  nicht  inhaltreich  und  nachhaltig  genug  sein,  am  drei- 
malige Darstellung  wünschenswert  zu  machen.  Gleichwohl  werden 
wir,  um  Raum  zu  sparen,  diesen  Hauptsatz  mit  seinem  zweiten  Tbeil 
und  dem  Seitensatze  mit  seinen  verscbiednen  Rück  Wendungen  zum 
Hauptsätze  (also  No.  94  ,  97,  102,  105)  unsern  folgenden  Versuchen 
zum  Grunde  legen. 

Aus  ahnlichen  Ursachen  würden  auch  die  von  Mozart  No.  107, 
Haydn  No.  109,  Beethoven  S.  115,  und  die  andern  angeführten 
Hauptsätze  für  die  dritte  Form  wenig  geeignet  sein.  DasBeethovensche 
S.  115  erwähnte  Thema  ist  von  zu  weichem,  wenig  nachhaltigem  Ka- 
rakter;  das  S.  122  erwähnte,  so  wie  das  in  No.  121  mitgetheilte  ist 
von  zu  abgeschlossenem  und  unabänderlichen  Karakter  (das  letztere 
anch  zu  kurz  und  schnell  vorübergehend),  das  in  No.  118  bis  120 
angeführte  ist  in  sich  selber  so  erschöpfend  ausgeführt,  dass  man  es 
nicht  ohne  Schmälerung  desAnlheils  zum  dritten  Mal  aufstellen  möchte. 
—  Es  versteht  sich  von  selbst,  dass  diese  Bemerkungen  keinen  Tadel 
jener  Sätze,  sondern  vielmehr  die  Anerkennung  aussprechen,  dass  ihre 
Erfinder  genau  erkannt,  welche  Behandlung  für  jeden  die  angemessenste. 

Die  Sei lensätze. 

Zweitens  müssen  die  Seitensätze  bei  de  mit  dem  Haupt- 
salz aus  einer  Grundstimmung  hervorgegangen  und  dennoch  beide 
gegen  ihn  in  einem  gegensätzlichen  Verhältnisse  sein.  Dies  versteht 
sich  nach  dem  früher  Erläuterten  von  selbst.  Wir  setzen  aber  sogleich 
hinzu : 

die  beiden  Seitensätze  müssen  anch  unter  einander  im  Ge- 
gensatze stehen ; 

denn  sonst  wären  sie  mehr  oder  weniger  blosse  Wiederholung  dessel- 
ben Inhalts  und  würden  nicht  blos  das  Ganze  ohne  Vortheil  verbreitem« 
sondern  auch  durch  ihre  übereinstimmende  Wirkung  das  Interesse  vom 
Hauptsatz  ab  und  auf  sich  hinziehen. 

Hieraus  folgen  sogleich  äusserliche  Entschlüsse ,  die  zwar  die 
Sache  nicht  erschöpfen,  doch  aber  als  Fingerzeige  für  den  Neuling 
wohl  inerkenswerth  sind. 

Wir  wollen  den  beiden  Seitensätzen  verschiedne  Tonarten 
zuerlheilen.  Steht  der  eine  im  Minore  oder  der  Parallele,  so  mag  der 
andre  in  der  Unterdominante  stehen  n.  s.  w. 

Dessgleichen  wollen  wir  beiden  Seitensätzen  verschiedne  Be- 
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* 

w  c  g  u  d  g  geben  5  ist  der  eine  bewegter,  so  sei  der  andre  ruhiger,  oder 
wenigstens  in  einer  andern  Form  bewegt. 

Wir  wollen  die  beiden  Seitensätze  verschieden  konslruiren; 

—  wobei  wir  bekanntlich  die  Wahl  zwischen  Gangform  (oder  Satz- 
kelle)  periodischer,  zwei*  oder  dreitbeiliger,  fest  abgeschlossener  oder 
in  Gangform  sich  auflösender  Liedform  haben.  —  Das  Weitere  und 
Tiefere  hängt  von  Stimmung  und  Anschauung  jedes  besondern  Falles  ab. 

Verknüpfung.' 

Drittens  können  die  Hauptpartien  (Hauptsatz  und  Seitensätze) 
einander  bald  ohne,  bald  mit  vermittelnden  Sätzen  und  Gängen  an- 
sehliessen,  kann  derSchluss  mit  oder  ohne  Anbang  gebildet,  der  Inhalt 
aller  dieser  Nebenparlien  bald  aus  dieser,  bald  aus  jener  Hauptpartie 
genommen,  sogar  neu  gebildet  werden;  es  kann  endlich  jede  der  Ne- 
benpartien ihr  besondres  Motiv  haben ,  oder  aurh  nicht.  —  Dies  und 
alles  Nähere  sei  jetzt  praktisch  an  besondern  Fällen  erprobt. 

Unsre  erste  Aufgabe  soll  sich,  wie  gesagt,  an  den  No.  94  aufge- 
stellten Hauptsatz  knüpfen,  ungeachtet  er  dazu  (S.  136)  weniger 
geeignet  scheint.  Wir  behalten  eben  so  den  Seitensatz  No.  97 
mit  der  zu  ihm  gehörigen  Leberleitung  bei. 

Sollen  wir  diesen  Seitensatz  zweitheilig  ausbilden,  oder  gangartig 
ausgeben  lassen,  etwa  wie  inNo.  134  angedeutet  ist?  —  Wir  würden 
das  Letztere  vorziehen;  denn  dadurch  wird  die  Gleichheit  der  Kon- 
struktion aufgehoben  und  das  Gewicht  des  Seilensatzes  gegen  den  für 
die  jetzige  Form  ohnehin  zu  schwachen  Hauptsatz  gemindert. 

Nach  diesem  Seitensatze,  —  wie  er  sich  auch  gebildet  haben  mag, 

—  kehren  wir  zum  Hauptsatze  zurück  und  wiederholen  denselben. 

Nun  stehen  wir  auf  der  Gränze  beider  Rondoformen.  Wollen 
wir  der  frühern,  zweiten  Rondoform  anhängig  bleiben,  so  wird  mit 
dem  Hauptsatz  allein,  oder  mit  ihm  und  noch  einem  Anhange  ge- 
schlossen. 

Wollen  wir  zur  dritten  Form  übergehen  und  noch  einen 
zweiten  Seilensatz  folgen  lassen,  so  wird  schon 

der  Rückgang  vom  (ersten)  Seitensatze  zum  Hauptsatz 
eine  Aenderung  erfahren.  Wir  können  diesen  Rückgang  leichter 
behandeln,  weil  er  doch  nicht  zur  letzten  Hauptpartie  führt,  der 
Haupttoo  und  Hauptsatz  doch  noch  einmal  eingeführt  werden  muss. 
Namentlich  bedarf  es  nun  keines  weit  oder  inhaltschwer  ausgeführten 
Orgelpunkts.  Hätten  wir  z.  B.  den  Seitensatz  wie  in  No.  134  aus- 
gehen lassen,  so  könnte  es  genügen,  wenn  wir  so  — 
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in  den  Hauplsalz  zurücklenkten,  der  dann  bei  der  kurzen  Abfertigung 
und  Ueberleitung  des  Seileosatzes  wohl  gern  an  der  Bewegung  des- 
selben Tkeil  nahm' ,  um  die  durch  diesen  angeregte  Stimmung  festzu- 
halten. Oder  wollte  man  den  Hauptsalz  ganz  unverändert  beibehalten, 
so  könnte  die  Bewegung  schon  im  fünften  Takte  von  No.  136  geändert 
werden.  In  diesem  Falle  würden  wir  den  Ueberleilungssalz  verlängern, 
um  die  veränderte  Bewegung,  die  mit  dem  Hauptsatz  eintritt,  erst  zu 
befesligen. 

Wie  nun  auch  der  Rückgang  gemacht  worden  sei,  es  folgt  nach 
ihm,  verändert  oder  unverändert,  die  Wiederholung  des  Hauptsatzes. 
Da  wir  die  Ausführung  der  dritten  Form  beabsichtigen,  so  steht  ferner 
fest ,  dass  wir  vom  Hauptsatz  abermals  abgehen  und  einen  zweiten 
Seitensatz  bilden  werden. 

Wo  soll  dieser  stehen? 

Wir  haben  im  Hauptsatz  Fmoll  und  dessen  Parallele,  Asdur, 
gebraucht;  diese  Tonarien  werden  so  oft,  als  der  Hauptsatz  selbst 
(die  Wiederholung  der  Tbeile  ungerechnet)  wiederkehren.  Dann  im 
ersten  Seilcnsatze  war  Desdur  und  abermals  Asdur  (zum  Schlüsse 
des  ersten  Theils ,  als  Dominante  von  Des)  aufgetreten.  Von  diesen 
Tonarten  kann  also  nicht  mehr  die  Hede  sein. 

Sollen  wir  uns  in  die  Dominante  des  Hauptions,  nach  Cmoll, 
wenden  ?  Dann  würde  Moll  auf  Moll  folgen  (Fmoll,  Cmoll,  Fmoll): 
auch  ist  die  Slufc  €  schon  am  Schlüsse  des  ersten  Theils  des  Haupt- 
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salzes  und  beim  Rückgang  in  letztern  (So.  136)  benutzt  worden  und 
wird  bei  jeder  Wiederholung  des  Hauptsatzes  und  bei  dem  zweiten 
Rückgang  in  denselben  noch  wiederholt  werden  müssen. 

Sollen  wir  die  Unterdominante,  ßmoll,  wählen?  Auch  hier  hätten 
wir  die  trübe  Folge  von  Moll  auf  Moll,  durch  den  getrübten  Karaktcr 
von  Bmoll  noch  fühlbarer.  Auch  würde  uns  keine  günstige  Modulation 
offenstehen;  denn  die  Dominante  des  neuen  Tones  wäre  der  Hauptton 
selber,  die  Parallele  wäre  das  schon  im  ersten  Seilcnsatz  gebrauchte 
Desdur.  —  Wir  wählen  also  das  Maggiorc,  Fdur. 

Und  nun  die  Bewegung?  Dem  ersten  Seitensatz  ist  eine  erregtere 
und  fremde  (dreilhcilig  statt  zweilheilig)  eigen;  der  zweite  muss  sich 
hiervon,  wie  vom  Hauptsatz  unterscheiden.  Wir  führen  ihn  —  No.94 
als  Wiederholung  des  Hauptsatzes  vorausgesetzt  und  mit  Abänderung 
des  Schlusslaklcs  —  so  ein. 
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Das  Gefühl ,  dass  die  Erfindung  der  ersten  Sätze  ungeeignet  zu 
einer  weitern  Ausführung  ist,  macht  die  Vollendung  dieses  dritten 
Satzes  (des  zweiten  Seitensatzes)  unerfreulich.  Es  genüge ,  hier  Er- 
stens einen  Satz  eingeführt  zu  haben,  der  vom  Haupt-  und  ersten  Sei- 
tensatz hinlänglich  verschieden  ist ,  um  zu  ihnen  beiden  einen  Gegen- 
salz zu  bilden,  ohne  gleichwohl  sich  ihnen  so  weit  zu  entfremden,  dass 
die  Einheit  des  Ganzen  dadurch  beeinträchtigt  wäre.  Jenes  Bewussl- 
sein ,  dass  die  dritte  Rondoform  dem  für  die  zweite  wohl  geeigneten 
Inhalte  nicht  gemäss  sei,  hat  auch  veranlasst,  dass  der  neue  Satz  eine 
weniger  bestimmt  ausgebildete  Form  hat.  Sein  Kern  ist  der  Satz  Takt 
6  bis  9  und  dessen  Wiederholung,  die  aber  schon  keinen  Abscbluss 
hat,  sondern  mittels  eines  Trugschlusses  in  einen  Gang  übergebt, 
worauf  die  letzten  Takte  auf  den  Kernsatz  zurückführen  und  im  Haupt- 
tone schliessen  zu  wollen  scheinen ,  wenn  sie  nicht  (etwa  mit  Hülfe 
einer  Verwandlung  des  letzten  h  in  ces  nach  Asdur,  und  so  fort) 
abermals  in  einen  Gang  übergeführt  und  endlich  auf  die  Dominante  des 
Haupttons  geleitet  worden,  worauf  dann  der  Orgelpunkt  und  die  letzte 
Wiederholung  des  Hauptsatzes  folgen  und  mit  dieser  oder  noch  einem 
Anhang  (etwa  einer  abermaligen  nur  theilweisen  und  veränderten  Wie- 
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derholung  des  Hauptsatzes)  geschlossen  werden  müsste.  —  Wir  wür- 
den übrigens,  wenn  das  Tonstück  in  der  höhern  Form  aasgerührt  wer- 
den sollte ,  nach  dem  zweiten  Seitensatz  einen  weitem  Gang  durch 
mehrere  Tonarten  rathsam  finden.  Deon  da  dieser  Salz  schon  in  F 
steht,  so  bleibt  Uns  ohoe  vorherige  Entfernung  von  diesem  Tone  kein 
Mittel,  den  Eintritt  des  Orgelpunkt  und  des  Haupttons  (Fmoll  nach 
Fdur)  vor  Einfarbigkeit  zu  bewahren. 


Zweiter  Abschnitt. 
Weitrcr  Nachweis  dieser  Form. 


Betrachten  wir  nun  noch  zwei  unsrerForm  angel 
In  beiden  wird  sich  die  Form  in  ihren  Grundzügen  bewähren ;  in  bei- 
den aber  werden  wir  auch ,  wie  wir  längst  schon  an  andern  Formen 
erfahren  haben,  Abweichungen  in  einzelnen  Punkten  zu  bemerken 
und  nach  ihren  Ursachen  und  Folgen  zu  forschen  haben. 

Das  erste  Tonstück  ist  das  vielbekaunle  Andante,  „La  consola- 
tion"  von  Dussek. 

Der  Hauptsatz,  Bdur,  hat  zweitheilige  Liedform.  Dies  — 


dul. 


ist  der  Vordersatz;  der  Nachsalz  wiederholt  die  ersten  Takte  mit  ge- 
ringer Veränderung  und  führt  zum  Scbluss  in  der  Parallele,  Gmoll, 
eine  in  Dur  (besonders  in  Dusseks  Zeil)  zwar  ungewöhnlichere  Schluss- 
wendung, die  aber  mit  ihrem  wehmülhigen  Ausdrucke  der  vorgesetzten 
Aufgabe  des  Tonstückes  entspricht  und  nach  dem  bereits  für  den  Vor- 
dersatz verwendeten  Scbluss  in  der  Dominante  dient,  Monotonie  der 
Schlussfälle  zn  vermeiden.  Der  zweite  Tbeil  setzt  mit  dem  Haupt- 
motiv des  ersten  in  Cnioll  (als  der  Unterdominanle  von  Gmoll)  ein, 
geht  von  da  in  dessen  Parallele  Es  dur  (linlerdominante  des  Haupttons) 
und  wendet  sich  über  Bmoll,  —  mit  einem  ähnlichen  Ausdrucke,  wie 
am  Schlüsse  des  ersten  Theils ;  —  im  achten  Takle  zu  einem  Scbluss 
in  Fdur.  Dann  folgt  mit  leichten  Veränderungen  die  Wiederholung 
des  ersten  Theils,  nur  dass  der  Nachsalz  sich  schon  vom  zweiten  Takle 
zum  Schluss  im  Haupltone  wendet.  —  Wir  nannten  oben  die  Form 
eine  zweitheilige.  Man  sieht,  dass  sie  auch  wohl  für  dreilhcilig  gelten 
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könnte ,  nur  dass  der  drille  Theil  durch  gehäufte  und  unstete  Modu- 
lation, —  Cmoll,  Esdur,  Bdur  und  moll,  Csdur  und  Fdur,  —  und 
unvollkommnen  ,  ja  zweideutigen  Schluss  (er  macht  sich  durch  ges— 
b — des — e,  weiset  also  eher  nach  Moll)  nicht  feslgebildet  und  abge- 
schlossen wäre.  Jeder  der  beiden  Tbeile  übrigens,  die  wir  oben  be- 
zeichnet, wird  wiederholt. 

Nun  setzt  in  Bmoll  der  erste  Seilensalz  ein,  ebenfalls  zwei- 
theilige Liedform.  Sein  Kern  ist  dieser  Satz, 


sotto  voce.  a 


der  gesteigert  wiederholt  wird,  bis  sich  die  Bewegung  des  Basses  unter 
alle  Stimmen  vertheilt  und  der  Satz  figurativ  in  der  Parallele,  Desdur, 
zu  Ende  geht.  Der  zweite  Theil  fasst  das  Hauptmotiv  des  obigen 
Kernsatzes  (a  in  No.  139)  auf,  behält  auch  —  wenn  gleich  nur  in 
untergeordneter  Weise  —  die  Sechszehntelbewegung  bei ,  verwendet 
aber  beide  in  ermulhigenderm  Sinne, 


und  geht  so  über  Gesdur  und  Es  moll  nach  B  moll  zurück,  wo  im  fünf- 
zehnten Takte  die  Wiederholung  des  Kernsatzes  (No.139)  und  seiner 
Steigerung  und  —  nur  in  andrer  und  weiterer  Ausführung  —  derfigu- 
rativ  gebildete  Schluss  des  ganzen  Seilcnsatzes  erfolgt.  Auch  hier 
liegt,  wie  man  sieht,  die  Dreitheiligkeit,  nur  unentwickelt,  in  derZwei- 
theiligkeil  zum  Grunde. 

Betrachten  wir  nun  vor  weiterm  Fortschreilen  den  Seilensatz  im 
Verhällniss  zu  seinem  Hauptsatze,  so  finden  wir  nur  eine  leise  etwa 
im  Hauptmotiv  (a  in  No.  139)  angedeutete  Beziehung  zum  Hauptsätze, 
der  cbeufalls  das  beruhigende  Niedersinken  auf  den  Haupltakttheil  fest- 
hält; man  kann  es  sich  so  — 
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Hauptsatz. 


III 


v  V  ~ 


durch  Begleitung  und  Vortrag  betont. 
Grandzug  des  liauptsatzes. 

SS 


Seitensatz. 

fc 


veranschaulichen;  auch  die  Gleichheit  der  Tonika  wirkt  für  die  innere 
Verbindung  beider  Sülze.  Dabei  aj)er  tritt  das  veränderte  Tonge- 
scblcchl  (doch  auch  hierzu  hat  es  im  Hauptsätze  nicht  an  Anklängen 
gefehlt)  die  Form  der  Begleitung  durch  einen  selbständig  gewordnen 
ßass ,  der  Gguralive  Ausgang  beider  Theile  des  Seitensalzes  in  ent- 
schiednen  Gegensatz  zum  Hauptgedanken,  wie  schon  an  No.  139  zu 
erkennen  gewesen.  31an  hat  hier,  wenn  gleich  die  Komposition  nicht 
zu  den  tiefsinnigsten  zu  rechnen  ist,  doch  wieder  Gelegenheit,  die  Ein- 
heit von  Inhalt  oder  Stimmung  und  Form  zu  beobachten.  Der  ganze 
Seitensatz  spricht  das  Zurücksinken  in  Gram  im  Gegensatz  zur  trost- 
vollen Erhebung  des  Hauptsalzes  aus.  Dem  gemäss  stellt  er  Moll  gegen 
Dur,  ruhendere  Accente  gegen  die  elastischem  3Iolive  des  Hauptsatzes 
(man  vergleiche  iuNo.  141)  einen  verschmelzenden  Bassgang  und  iiies- 
sende Figuralion  gegen  die  festgegliedertcu  Hhylhmcn  des  Hauptsatzes. 

Zugleich  bemerke  man,  dass  der  Seilcnsalz  in  seiner  geschlossen 
hinziehenden  Weise  keine  Wiederkehr,  Veränderung,  weitere  Aus- 
führung wünschenswert  Ii  macht,  obgleich  das  alles  bei  ihm,  wie  bei 
jedem  andern  Satze  möglich  wäre.  Nach  einer  Wiederholung  jedes 
Theils  ist  er  für  immer  abgelhan. 

Jetzt  kehrt  der  vollständige  Hau  p  tsa  tz  wieder;  die  Wieder- 
holung seines  ersten  Theils  geschieht  in  veränderter,  beleblerer  Gestalt, 
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die  dann  bis  zu  Ende  des  Ganzen  beibehalten  wird. 

*)  Die  Scholen  sind  eigentlich Doppeltrioten.  Vgl.  d.  Verf.  allg.  Musiki.  S.  115. 
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Darauf  tritt,  abermals  ohne  weitere  Vermittlung,  der  zweite 
Seitensalz  in  Esdur  ganz  frisch  und  mit  neuen  Motiven  auf.  Dies 
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ist  der  Kern  des  neuen  Salzes ,  der  sich  wie  die  vorigen  zweitheilig 
mit  Wiederholung  jedes  Theils  in  ununterbroebner  Bewegung  vollen- 
det. Welcheo  entschiednen  Gegensatz  er  in  seiner  Frische  und  Be- 
weglichkeit gegen  den  grämelnden  ersten  Seitensatz  und  gegen  den 
sanften ,  oft  webmütbigen  Hauptsatz  bildet,  ist  ohne  Weiteres  klar; 
seine  Einheit  mit  dem  Vorhergebenden  beruht  hauptsächlich  auf  der 
im  Hauptsatz  (No.  142)  erhöhten  und  nun  noch  weiter  gesteigerten 
Bewegung  und  der  naheliegenden  Modulation  in  die  Unterdomioante. 

Bis  hierhin  sind  die  Sätze  ohne  alle  Vermittlung  neben  oder  nach 
einander  aufgetreten  und  man  könnte  in  so  fern  zweifelhaft  sein,  ob 
die  Komposition  wirkliche  Rondoform  oder  nur  eine  Folge  von  Lied- 
sätzen darstelle,  wie  wir  sie  Th.  II,  S.  53  kennen  gelernt.  Nur  das 
stand'  einstweilen  der  letzlern  Annahme  entgegen ,  dass  beide  Seiten- 
sätze nicht  fest  genug  gegliedert  sind  ,  um  für  sich  selbständig  zu  be- 
stehen ,  wie  man  etwa  vom  Trio  eines  Marsches,  Tanzes  u.  s.  w.  fo- 
dern  darf.  Sie  sind  nur  im  Verein  mit  dem  Hauptsalze  geltend  zu 
machen ;  und  darin  eben  offenbart  sich  ihr  Karakter  als  der  eines  Sei- 
tensatzes und  der  richtige  Formsinn  des  Komponisten.  Jetzt  aber  tren- 
nen sieb  die  nabverwandten  Formen  (Liedkelte  und  Rondo)  unzwei- 
deutiger. 

Nach  dem  Abschlüsse  des  letzten  Seitensatzes  wird  die  Bewegung 
in  der  Begleitung  beibehalten  und  darüber  ein  neues  Sätzeben  ein- 


geführt 


+  Schlusston. 




cou  affetto. 


144 


ZZ^  

wiederholt  sich  mit  einem  Schluss  auf  Es,  abermals  mit  einer 
Wendung  auf  die  Dominante  von  Cmoll,  wird  da  weiter  aus-  und  auf 
die  Dominante  des  Haupttons  zu  einem  Orgelpunkle  von  neun  Takten 
geführt,  worauf  der  Hauptsatz  wiederkehrt,  erst  mit  leichten  Än- 
derungen ,  dann  von  der  Wiederholung  des  ersten  Theils  an  abermals 
mit  gesteigerter  Bewegung, 
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die  vollständig  durchgeführt  und  danu  nebst  dem  Hauptmotiv  zur  Bil- 
dung eines  Anhanges 


von  16  Takten  benutzt  wird. 

So  zeichnet  sich  das  ganze  Tonstück  in  folgendem  Schema  ab. 
US.       SS.l.       IIS.       SS.  2.       G.u.OP.       HS.  Anhang. 

Die  Wiederholungen  der  einzelnen  Theile  zugerechnet  haben  diese 
verschiednen  Theile  folgende  Längen  : 

1)  der  Hauptsatz         2x8  und  2  X  16  Takle 

2)  -  lte  Seilensalz      -  -  8    -    2  -  26  - 

3)  -  2te       -  -  -  8   -    2  -    8  - 

4)  -  Gang  mil  Orgelpunkt  19  Takle, 

5)  -  Anhang   16    -  . 

Die  Modulation  geht  in  den  Hauptstücken  den  einfachsten  Weg, 
Bdur,  Bmoll,  Bdur,  Esdur,  B  dur, 
kann  sich  aber  im  Innern  der  Sätze  (wie  oben  gelegentlich  bemerkt 
worden)  um  so  freier  gehen  lassen. 

Nur  zweierlei  kann  auffallen:  die  Gleichförmigkeit  in  der  Kon- 
struktion der  drei  Sätze  und  der  Mangel  verbindender  Gänge  vor  und 
nach  dem  ersten  und  vor  dem  zweiten  Seitensatze.  DasErstere  könnte 
allerdings  zur  Einförmigkeit  führen,  wenn  nicht  der  Inhalt  der  drei 
Sätze  so  entschieden  mannigfaltig  war*.  Der  Gänge  aber  bedurfte  es 
nicht,  da  die  Modulation  sich  im  engsten  Kreise  bewegt  (namentlich  zu 
Anfang  zwischen  Bdur  und  Bmoll  hin  und  her)  und  überdies  beide 
Seitensätze,  besonders  der  zweite,  selbst  so  viel  des  Gangartigen  in 
sich  haben,  dass  Zwischengänge  allzuviel  Beweglichkeit  in  das  Ganze 
gebracht  hätten.  In  Bezug  auf  den  zweiten  Seitensatz  (No.  143) 
scheint  dies  unwidersprechlich ;  der  erste  Seitensatz  hätte  nach  der 
Wiederkehr  seines  Anfangs  im  zweiten  Theil  auf  der  Dominante  fest- 
gehalten und  gangartiger  von  da  in  den  Hauptsatz  übergeleitet  werden 
können.  Allein  einen  wesentlichen  Gewinn  hätte  dies  (ausser  einem 
vielleicht  noch  frischern  Eintritt  des  Hauptsatzes)  nicht  gebracht;  er 
schliesst  auch  jetzt  mil  acht  figuralen  Takten  und  bat  daran  genug'). 

*)  Hierzu  der  Anhang  C«. 
Marx,  Comp.  L.  III.  10 
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Die  zweite  Komposition,  die  wir  zu  betrachten  haben,  ist  ein 
Rondo  aus  Amoll  von  Mozart'),  eine  der  feinsten  und  gefühlvollsten 
lila  vicrkom  positioncu  jenes  Tondichters,  obwohl  der  Behandlung  weise 
des  Instruments  V.u  eigen  gegeben,  die  schon  der  damalige  Zustand  der 
Instrumente  und  des  Spiels  bedingte. 

Der  Hauptsatz  hat  dreitheilige  Liedform.  Dieser  Vordersatz 
des  ersten  Theils 


wird  mit  feinen  Aenderungen  als  Nachsatz  wiederholt  und  im  Haupt- 
tone geschlossen.  Der  zweite  Theil  tritt  mit  dem  Hauptmotiv  des  ersten 
(a  in  No.  147)  unmittelbar  in  der  Parallele,  Cdur,  auf;  er  fügt  sieb 
(wie  Mozart  oft  liebt),  aus  kleinen  Sätzen  zusammen,  —  einem  von 
4  Takten,  mit  Schluss  in  Cdur,  einem  abermals  vierlaktigen,  der  über 
Gdur  wieder  in  Cdur  schliessen  will,  aber  mit  einem  Trugschlüsse 
nach  Amoll  wendet  und  der  Wiederholung  des  letztem  mit  vollkomm- 
nem  Scbluss  in  Cdur,  während  die  vorigen  zwei  Schlüsse  unvollkom- 
men waren.  Von  dem  Schlusstakte  wird  in  dieser  Weise  — 


also  mittels  des  Hauptmotivs  zu  dem  ersten  Theiie  zurückgelenkt  und 
dieser  als  dritter,  wieder  mit  sinnigen  Aenderungen,  wiederholt. 

Hiermit  sind  nun  Hauptton  und  Parallele  einstweilen  erschöpft. 
In  welcher  Tonart  sollte  der  Komponist  wohl  den  nun  zu  erwartenden 
Seitensatz  aufführen?  Der  nächste  günstigste  Ton,  die  Parallele,  ist 
schon  vorweggenommen.  Die  Dominanten,  Dmoll  and  Emoll,  wären, 
zumal  bei  der  weichen  wehmülhigen  Stimmung  des  Hauptsatzes  zu 
trüb;  abgesehen  hiervon  würde  Dmoll  den  Vorzag  verdienen,  weil 
dann  die  Rückkehr  zum  Hauptsalz  einen  Aufschwang  böte.  Diese  Sach- 
lage bewog  den  Komponisten  "*),  sich  —  nach  der  Parallele  derUnler- 


*)  Baad  6  der  Breitkopf-Hartelschen  Gesamratausgabe,  9.  30. 
*  )  Nicht  stark  und  oft  genug  kann  man  gegen  die  so  oft  falsch  gefasste  and 
aasgelegte  Vorstellung  protestirea ,   dass  im   Künstler  das  Schaffen  ,,unbc- 
wusst"  vor  sich  gehe  and  dass  man  lieber  das  Studium  und  Nachdenken 
fliehen  solle,  um  nur  jene  „Naivetat'4  ja  nicht  tu  störe«  ,  oder  wo  möglich 


Andante. 
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dominante,  nach  Fdur,  zu  wenden;  akkordisch  liegt  diese  Modulation, 
wie  wir  Tb.  I,  S.  101  gesehen  haben,  ebenfalls  nahe. 

In  Fdor  also  tritt  der  ersl  e  Seitensatz  auf,  und  zwar,  wie  hier 


der  Vordersatz  (er  schliesst  bei  f)  zeigt,  in  ganz  abweichender,  nur 
durch  die  Stimmung  des  Ganzen  an  den  Hauptsatz  anlehnender  Weise, 
—  wenn  man  nicht  die  Verzierung  des  Anfangs  und  die  Erinnerung 
an  ein  Nebenmoliv  (b  inNo.  147)  als  formell  bestimmtere  Anknüpfung 
aufnehmen  will.  Der  obige  Satz  wiederholt  sich  uod  wird  noch  weiter, 
io  die  Dominante  gewendet,  benutzt;  so  bildet  sich  der  erste  Theil. 
Der  zweite  Theil  führt  die  Motive  des  ersten  über  Cmoll  und  Fmoll 
weiter  und  wiederholt  den  ersten  mit  einer  Schlusswendung  in  den 
Haupt  ton  des  Seitensatzes,  Fdur.  Der  ganze  Satz  ist  in  der  beweg- 
lichen Weise  des  oben  gezeigten  Anfangs  lebhaft  und  sinnreich  fort- 


wieder  beraora  träumen.  Gaoz  gewiss  waltet  über  den  Seböpfungsmoincoten 
des  Künstlers  ein  Mysterium  (können  wir  doch  überhaupt  nicht  angeben,  woher 
ans  die  Gedanken  kommen!)  und  sicherlich  kann  ein  Kunstwerk  nicht  zusam- 
mengedacht und  zusammengerechnet  werden;  aber  ebensowenig  zusam- 
mengeträumt.  Was  im  Kunstwerk  an  den  Tag  kommt,  muss  ja  zuvor  in 
Künstler  gewesen,  muss  ihm  in  Sinn  und  Geiste  gekeimt  und  aufgewachsen  sein. 
In  welcher  Form  es  ihm  dann  in  der  schöpferischen  Stande  zugekommen ,  ob 
z.  B.  Mozart  bei  der  Komposition  unsers  Aondoa  sich  gesagt,  dass  und  warum 
er  den  Seiteusatz  in  die  Parallele  der  Unterdominante  stellen  wolle ,  oder  ob 
ihn  eine  rasche  Empfindung  der  Verbaltoisse  in  diesen  Ton  geführt,  das  ist  sehr 
gleichgültig;  er  hätte  aber  fehlgegriffen  oder  würde  nur  zufällig  einmal  das 
Rechte  ertappt  nnd  das  Nächstemal  vielleicht  wieder  fehlgegriffen  haben  ,  wäre 
nicht  sein  Geist  schon  vor  dem  Beginn  der  Komposition  in  ernstem  Sinnen  uod 
Arbeiten  durchgebildet  worden. 

Zufällig  und  glücklieb  für  die  Zweifelnden  trifft  es  sich,  das«  Mozart  aber 
einen  gaoz  ähnlichen  Fall  die  Beweggründe  seiner  Modulation  .schriftlich  Unter- 
lassen hat.  In  der  Arie  des  Osrain  io  Belmonte  und  Konslanze,  „Solche  herge- 
laufne LafTen",  geht  er  aus  bestimmten  und  bewossten  Gründen  gleich  den  oben 
angeführten,  von  Fdur  nicht  nach  D  moll,  sondern  in  die  nächste  Tooart,  Amoll, 
also  den  gleichen  Weg ,  nur  umgekehrt.  Wie  klar  er  seine  Gründe  darüber 
ausspricht,  ist  in  der  Nissenseben  Biographie  oder  im  Universal-Lexikoa  der 
Tonkunst  zu  lesen. 

10' 
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geführt,  bald  Ober-  bald  Mittel-  oderUnlerstimine  baben  die  inNo.  149 
in  der  Mille  liegende  Bewegung  zu  unterhalten. 

Von  dem  fremdern  Fdur  war  aber  nun  kein  unmittelbarer  Rück- 
schritt zum  Hauplton  und  Hauptsalze  zu  thun.  Daher  setzt  auf  dem 
Schlusstakte  selber  ein  Gang  ein,  aus  Motiven  des  vorigen  Salzes  ge- 
bildet, führt  zuerst  geradeswegs  nach  Amoll, 
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geht  dann  zu  besserer  Befestigung  mit  einem  andern  Motive  des  Sei- 
tensatzes nach  E ,  wo  mit  einem  dritten  Motive  des  Seilensalzes  ein 
Orgclponkt  gebildet  wird,  der  endlich  zur  Wiederholung  des  Haupt- 
satzes überführt. 

Allein  diese  Wiederholung  isl  unvollständig;  nur  der  erste  Theil 
des  Hauptsatzes  kehrt  wieder.  Woher  diese  Abweichung  oder  Ab- 
kürzung der  Form  ? 

Ersteus  ist,  wie  wir  schon  erfahren  haben,  der  Inhalt  des  Haupt- 
satzes so  einfach,  dass  eine  vollständige  Wiederbringung  und  damit 
die  breite  Wiederkehr  der  langsamen  Bewegung  nach  der  beseeltem 
des  Seilensalzes  (man  vergleiche  No.  147  mit  149)  eher  lästig  als 
günstig  gefunden  werden  müssle.  —  Wir  werdeo  jedoch  bald  die  Fol- 
gen sehen. 

Zweitens  würde  der  zweite  Theil  des  Hauptsatzes  wiederum 
Cdur  in  aller  Breite  gebracht  und  keinen  gleich  frischen  Ton  in  der 
Nähe  des  Haupttones  für  den  zweiten  Seilensalz  übrig  gelassen  haben. 

Der  dritte  Grund  zeigt  sich  erst  im  zweiten  Seitensatze. 

Dieser  nämlich  tritt  nunmehr  so  ähnlich  dem  Hauptsatz  — 


und  mit  so  naheliegender  Modulation  (nach  Amoll  Adur)  auf,  dass 
eine  weitere  Ausführung  des  Hauptsalzes  durch  den  Seitensatz  selbst 
überflüssig  wird.  Allein  hierbei  konnte  es  nicht  bewenden;  der  neue 
Gedanke  mussle  mit  dem  vorangehenden  in  Gegensatz  treten ,  so  eng 
er  sich  ihm  auch  anfangs  anschloss ;  der  wehinüthigen  Stimmung  des 
Hauptsatzes ,  aus  der  sich  schon  der  erste  Seilensatz  ermuthigend  los- 
gerissen und  erhoben,  mussle  Mozarts  liebreiches  Wesen  sanften, 
süsserheiternden  Trost  folgen  lassen.  So  stimmt  wiederum  das  Ver- 
langen der  Form  mildem  psychologischen  Hergang  im  Gemüth  überein; 
nach  dem  sanften  Anscbluss  an  die  Klage  des  Hauptsatzes  belebt  sich 
der  Seitensalz  zu  lebendigerer  Regung; 
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aus  gleichem  Stoff  und  in  gleicher  Stimmung  bildet  sich  der  zweite 
Theil  und  schliesst  mit  dem  eben  angeführten  Satz  in  Adur. 

Hier  war  nun  wieder  ein  Gang  nöthig,  um  das  Erscheinen  des 
Hauptsatzes  zu  vermitteln  und  dem  belebten  Momente  des  Seiteosatzes 
(No.  152)  vollen  Spielraum  zu  gewähren.  Es  wird  zunächst  der  zweite 
Takt  von  No.  152  als  Motiv  ergriffen,  vom  Bass  in  Adur,  dann  mit 
einer  Wendung  nach  Fismoll,  mit  einer  gleichen  nach  Ddur  (es  ist 
die  aus  Th.  I,  No.  141  bekannte  Modulation)  gesetzt,  dann  bildet  sich 
aus  diesem  Stoff  und  harmonischer  Figuralion  der  weitere  Gang  nach 
Cis ,  H,  Adur  über  Amoll  und  Bdur  nach  E  zu  einem  abermaligen 
Orgelpunkte. 

Nun  folgt  ordnungsmässig  die  Wiederholung  des  Hauptsatzes 
and  zwar  vollständig,  wiederum  mit  Veränderungen. 

Dass  ein  so  weitgeführles  Tonstiick  nicht  leicht  ohne  A  n  ha  n g 
enden  wird,  ist  ohnebin  vorauszusetzen ;  denn  der  Schluss  des  Haupt- 
satzes,  der  für  diesen  allein  genügt  hat,  kann  schwerlich  auch  für  die 
ganze  so  viel  mehr  umfassende  Komposition  befriedigen.  Allein  zum 
Anhang  und  für  denselben  wirken  noch  besondre  Gründe  mit. 

Der  Hauptsatz  ist,  wie  wir  wissen,  bei  seiner  vorigen  Wiederho- 
lung abgekürzt  worden,  —  mit  Recht,  aber  gleichwohl  zu  seiner  Be- 
nachlhciligung.  Sodann  ist  er  ungeachtet  der  neuen  und  beweglicher 
geschmückten  Ausführung  doch  im  Ganzen  zu  ruhig,  als  dass  er  nach 
beiden  bewegten  Seitensatzen  eineu  befriedigenden  Schluss  böte.  Es 
muss  zwar  mit  ihm,  aber  mit  der  erhöhten  Bewegung  der  Seitensätze 
geschlossen  werden. 

Daher  führt  Mozart  zunächst  den  Schluss  mit  ähnlichen  Motiven 
weiter  auf  die  Dominante  und  wiederholt  dann  den  Kern  des  Haupt- 
salzes mit  einer  figuralen  Gegenstimme,  die  zuerst  vom  Basse,  — 
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dann  (ganz  frei)  von  der  Oberstimme  (wahrend  der  Bass  den  Satz  über- 
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nimmt)  geführt  wird.  Hiermit  ist  die  Bewegung  des  ersten  Seilensalzes 
repräscutirt ;  nun  wird  aber  auch  des  zweiten  gedacht ;  der  Bewegungs- 
salz  desselben  (No.  152)  wird  zweimal  (natürlich  im  Haupllon)  auf- 
geführt und  mit  gleich  bewegter  harmonischer  Piguralion  und  dem 
Hauptmotiv  des  Hauptsatzes  (a  in  No.  147)  geschlossen. 

Die  räumlichen  Verbältnisse  dieser  Komposition  sind  folgende. 

1)  Hauptsatz:  Th.  I,  8,  Tb.  II,  14,  Th.  III,  8  Takle  ; 

2)  erster  Seitensatz:  Th.  I,  11,  Th.  II,  23  Takte; 

3)  Gang  und  Orgelpunkt  i  10  und  7  Takle  ; 

4)  Hauptsalz:  Tb.  I,  wie  oben, 

5)  zweiler  Seilensatz:  Tb.  I,  9,  Th.  II,  15  Takte; 

6)  Gang  und  Orgelpunkl:  10  und  7  Takle; 

7)  Hauptsatz:  wie  oben,  und  4  Takle  weitergeführt; 

8)  Anhang:  20  Takte. 

Durchweg  sind  dabei  diejenigen  Scblusstakle,  die  zugleich  An- 
fang eines  folgenden  Ganges  sind,  doppelt  gerechnet.  Die  unregel- 
mässigen Taklzablcn  übrigens:  7,9,  11,  23  u.  s.  w.  werden  Niemand 
befremden,  der  unsern  rhythmischen  Entwickelungen  bei  der  Liedform 
Th.  II,  S.  28  u.  f.  gefolgt  ist. 


Dritter  Abschnitt. 

Der  Unterschied  des  langsamen  und  bewegtem  Tempo'*. 

Die  kleinern  Rondoformen  haben  wir,  ohne  geflissentlich  die  Auf- 
merksamkeit auf  diesen  Punkt  zu  lenken,  im  langsamem  Tempo  dar- 
gestellt. Jetzt  ist  zum  ersten  Mal  Anlass  und  die  Notwendigkeit  vor- 
banden ,  den  Einfluss  des  Tempo  auf  die  Form  zu  erwägen; 
die  dritte  Rondoform  bildet  den  Uebergang,  insofern  sie  sich  beiden 
Seilen,  dem  langsamem  und  schnellern  Tempo  geeignet  erweist. 

Wollen  wir  hier  zu  festen  Resultaten  gelangen,  so  müssen  wir 
uns  klar  machen,  welch  er  Sinn  denn  im  Tempo  liegt?  Wir 
dürfen  dabei  alle  feinern  Abstufungen  bei  Seile  setzen  und  nur  den 
Unterschied  vom  langsamen  und  schnellen  Tempo  in  das  Auge  fassen; 
hiernach  begreift  sich  der  Sinn  des  mehr  oder  minder  schnellen  oder 
langsamen  Tempo  von  selbst. 

Die  Bedeutung  des  Tempo  ist  keineswegs  damit  erschöpft,  dass 
man  sich  sagt:  das  eine  habe  schnellere,  das  andre  langsamere  Ton- 
folgen. Dieser  Gegensalz  kann  in  demselben  Tempo  dargestellt  wer- 
den; ein  Gang  von  Secbszehotela  oder  Zweiunddreissigsleln  im  Adagio 
kann  schneller  sein ,  als  ein  Gang  von  Vierteln  oder  Achteln  im  Alle- 
gro ;  ein  Adagio  kann  mehr  solcher  schnellfolgenden  Töne  enthalten, 
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als  ein  Allegro.  Hier  ist  also  die  zufallige  Bildung  dieser  oder  jener 
Komposition  allein  wallend  und  ein  wesentlicher  Unterschied  nicht  zu 
linden.  Dennoch  liegt  er  nahe-bei. 

Der  Sinn  des  langsamen  Tempo  ist:  vorherrschendes  Ver- 
weilen bei  den  einzelnen  Momenten.  Wenn  eine  Konzeption  diese 
Tendenz  bat,  so  durchdringt  sie  das  Ganze  mit  dem  Ifang,  die  einzelnen 
Momente  tiefer,  inniger  und  darum  weilender  zu  fassen;  die  Einzel- 
heiten werden  für  sich  wichtiger  und  selbständiger. 

Der  Sinn  des  schnellen  Tempo  ist :  Vorherrschen  der  Be- 
wegung. Wenn  eine  Konzeption  diese  Tendenz  hat,  dann  bedingt 
sie  das  schnelle  Tempo ,  indem  ihre  Tendenz  das  Ganze  in  allen  Par- 
tien durchdringt,  nicht  blos  beiläufig ,  etwa  in  zufälligen  Secbszebntel- 
oder  Zweiuoddreissigslelgäogen  und  Verzierungen.  Es  tritt  mehr  die 
Bedeutung  des  Ganzen  in  kräftig  einigem  Flusse  hervor  und  die  ein- 
zelnen Partien  geben  sich  der  Bewegung  des  Ganzen  als  dessen 
Thcile  bin.  ■-.-.,.«  -  , 

Nun  erinnere  man  sich  der  ersten  Konstruktionsgesetze,  so  wer- 
den sich  die  Karakterzüge  der  Salze  in  schnellerm  Tempo  im  Gegen- 
satze zu  denen  im  langsamen  Tempo  sicher  und  leicht  erkennen  lassen. 

Welches  isl  die  Grundform  der  Bewegung,  nämlich  die- 
jenige Grundform ,  in  der  die  Bewegung  vorherrscht?  Der  Gang. 
Folglich  werden  im  schnellen  Tempo  Gänge,  —  gleichviel,  ob  sie  sich 
als  blosse  Tonreihe ,  oder  als  harmonische  Folge  oder  als  Satzkette 
bilden,  —  häufiger  und  in  grösserer  Ausdehnung  stattfinden,  als  in 
Kompositionen  langsamen  Tempos. 

Welches  ist  umgekehrt  die  feste  Form,  gleichsam  der  stehend 
gewordue  musikalische  Gedanke?  Der  Satz.  Dass  dieser,  wie  die 
aus  ihm  hervorgegangnen  Formen  der  Periode  und  des  zwei-  und  drei- 
teiligen Liedes  in  keiner  Komposition  (das  einfachste  Vorspiel  und 
die  präludienbafte  unterste  Gattung  der  Etüde  ausgenommen)  entbehrt 
werden  können ,  wissen  wir  bereits.  Wir  sehen  aber  voraus :  dass, 
wenn  im  schnellen  Tempo  das  Prinzip  der  Bewegung  vorherrschen 
soll,  häufiger  die  Form  desSatzes,  als  die  derPeriodc 
und  des  zwei  -  oder  drei  th  eil  igen  Liedes  Anwendung  finden 
werden.  Denn  die  letztern  Formen  bestehen  ja  aus  zwei  oder  mehr 
Sätzen,  bringen  also  das  stetige  Prinzip  zu  vorzüglicher  Geltung. 
Dagegen  haben  wir  schon  beiläufig  erkannt ,  dass  in  Sätzen  des  lang- 
samen Tempos  gern  die  zwei-  und  dreitheilige  Liedform  ihre  Stelle 
nimmt. 

Wodurch  endlich  wird  selbst  im  Satz  oder  in  der  Periode  die  Be- 
wegung flüssiger  und  erregter?  Hinsichts  der  Konstruktion  durch 
fliessende,  gleichsam  an  einandergcscbmolzne  Glieder,  durch  fortgehende 
und  gleicbmässige  Bewegung  der  einzelnen  Thcile;  harmonisch 
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durch  einfachere,  mehrere  oder  viele  Melodicnolen  zusammenfassende 
und  damit  verschmelzende  Akkordfolgc,  melodisch  durch  grössere 
Gleichheil  der  Bewegung  (Tonfolge  und  Rhythmik)  und  Richtungen. 

Dies  sind  also  die  Gesetze,  die  uns  bei  der  Bildung  von  Sätzen  im 
schnellen  Tempo  leiten  werden;  es  sind  Folgerungen  aus  Anschauungen 
und  Grundsätzen,  die  uns  längst*)  gelaufig  worden  sind.  Das  Entge- 
gengesetzte wäre  für  langsamer  bewegte  Kompositionen  Gesetz. 

Daher  trägt  dieses  Thema  aus  Beelhovens  Ouvertüre  zu  Eg- 
mont,  — 
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oder  dieses  aus  Mozarts  Gmoll-Symphonie, 


,t>-- 


oder  dieses  aus  dem  Allegro  einer  Sonate  von  Hummel 


n.  s.  w. 


den  Karaktcr  eines  Tonslückes  in  schneller  Bewegung  an  sich ;  alle 
diese  Sätze  müsste  man  als  Allegrosätze  erkennen ,  wenn  auch  gar 
kein  Tempo  angegeben  wäre ;  ja  mau  müssle  sie  als  Adagiosätzc  ge- 
radezu schlecht  nennen. 

Wenden  wir  uns  nun  zu  frühern  Beispielen  zurück  und  prüfen  an 
ihnen  die  neuen  Grundsätze. 

Könnte  wohl  das  Thema  No.  94  ein  schnelles  Tempo  vertragen? 
—  Gewiss  nicht ;  es  zeigt  kleine  rhythmisch  und  harmonisch  von  einan- 
der abgesonderte  Glieder,  mannigfache  Motive  der  Melodie,  eine  aas- 
geführte, abwechslungsreiche  Begleitung;  alles  das  will  vernommen 
und  gefühlt  sein  und  widerstrebt  daher  schnellerer  Bewegung.  Für 
eine  solche,  z.  B.  für  ein  Rondo  Allegro  müsste  sich  der  Satz  etwa  in 
dieser  Weise 


•)  Th.  I.  S.  346,  382  u.  a. 


umgestalten.  Aus  denselben  Gründen,  die  hier  entscheiden ,  würden 
die  in  No.  96  und  97  angedeuteten  oder  ausgeführten  Sätze  schou  eine 
lebhaftere  Bewegung  verlragen  und  das  bei  lelzlerin  angezeichnete 
Piu  animato  hat  daher  seinen  iiinern  Anlass.  Dasselbe  gilt  vou  den 
Haydnschen  Thema ten  No.  109,  III,  von  den  Beethovenschen  No.  1 12, 
114,  so  wie  auch  das  Tempo  des  Beethovenschen  Salzes  No.  118  hier- 
nach zu  beurtheilen  ist.  Dieser  letztere  Salz  ist,  wenn  man  ihn  nach 
den  obigen  Grundsätzen  ermisst,  weder  der  Tendenz  des  langsamen, 
noch  des  schnellen  Tempos  unbedingt  und  ausschliesslich  angeeignet, 

—  und  darum  hat  er  auch  ein  mittleres  Tempo,  ein  Allegrelto  mit  vor- 
herrschender Viertelbewegung. 

Soviel  über  die  einzelnen  Partien  für  jetzt.  Leichter  noch  begreift 
sich  der£influss  des  Tempo  oder  vielmehr  des  für  das  eine  oder 
andre  Tempo  geeigneten  Inhalts  auf  die  Formung  des  Ganzen. 

Im  schnellen  Tempo  herrscht  das  Prinzip  der  Bewegung  vor; 
folglich  können  wir  nicht  nur,  wir  müssen  mehr  Hauplpartien  haben, 
die  der  Gegenstand  dieser  angeregten  grössern  Gemülhs-  und  Toube- 
wegung  sind.  Im  langsamem  Tempo  verweilen,  vertiefen  wir  uns  mehr 
in  die  Einzelheilen ;  und  darum  können  wir  für  weniger  Partien  Zeit 
und  Fassungskraft  finden. 

Daher  nun  kommt  es,  dass  die  kleinem  Formen  vorzugsweise  für 
langsamere  Salze  geeignet  sind  und  umgekehrt  bewegte  Sätze  umfas- 
sendere Formen  bedingen;  ja  dass  —  wie  wir  weiterhin  sehen  werden 

—  die  umfassendem  Formen,  wenn  man  sie  auf  langsamere  Sätze  an- 
wendet, gern  abgekürzt  werden.  Es  war  also  keine  Willkühr,  sondern 
im  Wesen  der  Sache  begründet,  dass  die  ersten  Rondoformen  an  Sätzen 
langsamen  Tempos  gezeigt  wurden  ;  und  hierin  erkennen  wir  nunmehr 
den  letzten  Grund,  warum  die  Erhebung  des  in  No.  94  begonnenen 
Andante  zu  einem  Rondo  dritter  Form  (No.  137)  kein  erfreulicheres 
Resultat  geben  wollte. 

Die  dritte  Rondoform  ist,  wie  schon  die  Ueberschrift  des  ersten 
Abschnitts  (S.  134)  andeutet,  ebensowohl  für  schnelles  als  langsames 
Tempo  geeignet;  an  sie  knüpft  sich  daher  die  Karakterislik  des  Tempos 
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und  der  Uebergang  zu  den  Formen  des  schnellen  Tempos  am  oalür- 
licbslen  an,  —  obwohl  manche  dieser  letzlern  nach  der  geistig-beweg- 
lichen Natur  alles  Tonwesen  sich  rückwärts  auf  Sätze  langsamen 
Tempos  übertragen  lassen  werden. 

Allein  in  einer  Beziehung  neigt  die  dritte  Rondoform  schon  mit 
Ueberge wicht  zu  dem  Vorherrschen  der  Bewegung  hin;  dies  ist  die 
grössere  Anzahl  ihrer  Partien.  Die  dritte  Form  umfasst,  die  Wieder* 
holungen  eingerechnet,  Fünf  Sätze  ungerechnet  die  Gänge  und  den 
Anhang;  und  diese  Sätze  haben  meist  zwei-  oder  dreitheilige  Liedform. 
Diese  Reibe  von  Sätzen,  die  nach  der  Natur  des  langsamen  Tempos 
uns  zur  Vertiefung  in  die  Einzelheiten  ihres  Inhalts  auflodern,  ja  nötbi- 
gen  ,  muss  in  ihrer  Ganzheit  lastend  ,  ja  sie  kann  leicht  crmödend  er- 
scheinen, so  anziehend  auch  jede  einzelne  Partie  sein  mag.  Selbst  die 
beiden  zuvor  betrachteten  Rondo*s  von  Dussek  und  Mozart ,  so  sinnig 
und  anziehend  sie  —  besonders  das  Mozartsche  —  fast  in  jedem  Zogt 
sind,  scheinen  uns  doch  eine  gewisse  Länge  fühlbar  zu  machen ;  ja  die 
Komponisten  scheinen  diese  gefühlt  und  alles  aufgeboten  zu  haben,  um 
den  Nach I heil  zu  mindern.  Hierhin  deutet  bei  Dussek  die  bei  jeder 
Wiederholung  des  Hauptsalzes  (No.  138)  gesteigerte  Bewegung 
(No.  142,  145)  bei  Mozart  die  zuletzt  fast  überladne  Auszierung  de» 
Hauptsatzes  und  das  Bedürfniss,  denselben  in  der  Milte  (S.  148)  w 
verkürzen.  Auch  darin  spricht  sich  die  Hinneigung  zu  der  Form  des 
schnellen  Tempo*s  aus,  dass  bei  Dussek  die  Sätze  selbst  (namentlich 
der  zweite  Seitensalz,  No.  143)  ganghaften  Karakter  annehmen,  bei 
Mozart  die  Gänge  und  gangbaften  Sätze  sich  auszubreiten  und  fast 
vorzuherrschen  beginnen. 

Soviel  für  jetzt  über  die  Bedeutuug  des  Tempo  für  den  Kompo- 
nisten. Dass  nicht  überall  alle  Karakterzüge  getroffen,  dass  bald  dieses 
bald  jenes  Gesetz  unberücksichtigt  gelassen  und  das  hier  Versäumte 
auf  andre  Weise  ergänzt  oder  ersetzt  werden  kann ,  dass  es  endlich 
gemischte  und  Millelformen  geben  kann ,  wie  eben  das  Rondo  dritter 
Form,  — :  das  alles  ist  wahr,  kann  uns  aber  nicht  befremden  ,  da  wir 
fortwährend,  schon  in  den  ersten  Theilen  der  Lehre,  erkannt  haben, 
dass  ein  mechanisch  scharfes  Abgränzen  nicht  dem  Wesen  der  Kunst 
gemäss  und  darum  weder  ausführbar  noch  nöthig  ist.  Auch  hier,  wie 
früher  bei  der  Fugenlehre  (Th.  II,  S.  338)  und  anderwärts  muss  aus- 
gesprochen werden,  dass  der  Begriff  einer  Kunstform  vollständig  in 
keinem  einzelnen  ihr  angehörigen  Werke,  sondern  in  der  Gesammtheit 
aller  enthalten  und  zu  suchen  ist.  Jede  Kun6lform  ist  nur  ein  allge- 
meinerer Gedanke,  ein  Gattungsgedanke,  dessen  besondre  Be- 
tätigung in  den  einzelnen  Kunstwerken  alle  Besonderheiten ,  eigen- 
tümliche Wendungen  und  Abweichungen  an  sich  haben  darf  und  muss, 
die  aus  der  besondern  Idee  des  einzelnen  Werks  bervorgehn.  Je  viel- 
facher nun  der  Inhalt  eines  Kunstwerkes,  desto  häufiger  ist  auch  An- 
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Iass  zu  solchen  Besonderheiten  und  so  kann  selbst  —  bald  mit  Recht 
bald  mit  Unrecht  und  aus  Schwäche  —  in  einzelnen  Partien  vom  Sinn 
und  Streben  des  Ganzen  mehr  oder  weniger  abgewichen  werden  *). 

Nicht  diese  Abweichungen  sind  dem  Jünger  das  zunächst  Wich- 
tige und  Lehrreiche,  sondern  die  Grundform,  aus  der  er  die  ganze 
Reibe  der  dabin  gehörigen  Gestaltungen  und  selbst  die  Abweichungen 
von  ihr  zu  begreifen  hat  und  von  der  auch  seine  ersten  Versuche  ge- 
leitel werden. 


Vierter  Abschnitt. 

Die  dritte  Rondoform  im  bewegtem  Tempo. 

Zur  Einführung  in  die  drille  Rondoform  schnellen  Tempo's  ge- 
nügt nunmehr  die  blosse  Hinweisung  auf  die  vom  Tempo  bedingten 
Unterschiede,  —  oder  vielmehr  auf  die  Unterschiede  des  Inhalts,  welche 
sich  zunächst  in  der  Wahl  eines  andern  Tempo  kund  geben ,  —  von 
der  Ausführung  derselben  Form  im  langsamen  Tempo.  Es  werden 
also  sämmlliche  Gesetze  und  Beobachtungen,  die  sich  uns  im  ersten 
und  zweiten  Abschnitt  ergeben  haben,  auch  hier  ihre  Anwendung  fin- 
den ;  nur  wird  der  Inhalt  von  Grund  aus  eine  andre  Tendenz  und  Ge- 
staltung offenbaren. 

Um  diesen  Unterschied  scharf  zu  fassen ,  wenden  wir  uns  auf  un- 
ser n  JYo.  94  aufgestellten  Rondosatz  zurück. 

Es  ist  schon  S.  152  angedeutet  worden,  warum  der  Inhalt  dieses 
Salzes  das  langsame  Tempo  innerlich  nolhwendig  mache  und  zu  schnel- 
ler Bewegung  ungeeignet  sei.  Versuchen  wir  seine  Umgestaltung,  wie 
sie  in  No.  157  schon  begonnen  ist,  zu  einem  Salz  im  schnellen  Tempo, 


*)  So  kann  z.  B.  durch  die  Begleitung  (vrrpl.  Th.  I,  S.  384}  eis  und  dem- 
selben Satz  tine  verschied ne  Bedeutung  und  Richtung  gegeben  werden;  der  Mo- 
rartsche  Satt  No.  147  erseheint  in  No.  153  beunruhigt  und  der  Allegrosatz 
No.  155  köonte  durch  lastendere  Begleitung  und  eine  nacbdruckvollcre  Rhythmik — 


allenfalls  In  einen  Andantesatz  umgewandelt  werden.  Aber  es  geschähe  nicht 
nur  zum  Schaden  der  lebenvollen  Mozartscbea  Komposition ,  sondern  es  würde 
der  so  einfachen ,  lebendigen  Fluss  heischenden  Melodie  eine  diesem  Verhalten 
schnurgerade  entgegenlaufende  Begleitung  aufgeladen;  dieser  innere  Widerspruch 
würde  das  Ganz«  als  unwahr  aufweisen  und  jede  lebendige  Wirkung  zeretören. 
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—  des  Raumes  wegen  nur  in  der  Hauptstimme  mit  Andeutung  der  Be- 


lm ganzen  Satze,  No.  157  und  159,  giebt  sieb  ein  schnelles  Tempo, 
etwa  ein  Allegro  agitato,  zu  erkennen;  die  Stimmung  von  No.  94 
erscheint  in  ihm  leidenschaftlich  gesteigert,  die  einzelnen  Momente  des 
Ganzen  haben  fliessenderc ,  meist  diatonische  Gestalt  (No.157  Taktl 
bis  2,  No.  159  Takt  3,  Takt  5  bis  C)  angenommen,  die  Motive  werden 
weiter  und  in  "einheitsvollerer  Richtung  (No.  159  Takt  8  bis  11)  be- 
nutzt; es  bilden  sich  Abschnitte  von  je  vier  Takten  statt  der  zweitak- 
ligen  von  No.  94;  die  Abschnitte  sind  nicht  oder  uicht  so  bestimmt 
und  trennbar  gegliedert.  Endlich  ist  das  Ganze  ein  einziger  Salz  (der 
Vordersatz  schliesst  No.  159  Takt  4)  dessen  eigentlicher  Schluss  auf 
Takt  12  in  No.  159  fallt;  das  Weitere  ist  Anhang. 

Schon  das  würde  in  einem  Rondo  langsamer  Bewegung  nicht 
wohl  angehen,  dass  der  Hauptsatz  aus  einer  einzigen  Periode  be- 
stand*); der  umständlicher  und  feiner  gegliederte  Inhalt  langsamer 
Sätze  (namentlich  der  Hauptsätze)  drängt  von  selbst  zu  einer  Auseinan- 
dersetzung in  zwei  oder  drei  Tbeilen.  In  einem  Rondo  schneller  Be- 
wegung dagegen  konnte  eine  voll  ausgeführte,  allenfalls  durch  Anhänge 
noch  befriedigender  abgeschlossene  Periode,  wie  die  vorstehende,  füg- 
lich als  Hauptsatz  gellen.  Doch  erscheint  selbst  hier  die  zweilheilige 
Liedform ,  —  weniger  die  dreitheilige,  —  als  die  dem  Grundgedanken 
des  Rondo  günstigere;  der  eine  Hauptsatz  des  Ganzen,  auf  den  immer 
wieder  zurückgegangen  wird,  erhält  dadurch  eine  Fülle,  die  ihm  stets 
das  Uebergewicht  zuwendet  und  ihn,  gegen  die  Gänge  und  Seitensätze 
gehalten,  als  Hauptgedanken,  auf  dem  alles  Andre  beruht,  erscheinen 
lässl.  —  Man  kann  aussprechen  : 

der  Hauptsatz  im  langsamen  Tempo  ist  eher  der  Dreitheiligkeit 
zugeneigt,  als  der  einfachen  Periodenforro ;  der  Hauptsatz  im 
schnellen  Tempo  würde  eher  die  einfache  Periodenform ,  als  die 
Dreitheiligkeit  ergreifen ; 


*)  Oder  dieselbe  müsste,  wie  der  io  No.  87  geschlossene,  mit  grbssler  Aus- 
führlichkeit gebildet  sein. 
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so  dass  beide  Formen  in  der  Zweitheiligkeit  die  ihnen  gemeinsam  er- 
wünschteste Ausdehnung  fänden  *). 

Bleiben  wir  vorerst  bei  der  obigen  Gestaltung  des  Hauptsatzes, 
so  kann  von  ihm  aus  entweder  unmittelbar  oder  mit  einem  kurzen  Gang 
oder  Zwischensalz  auf  den  ersten  Seitensatz  übergegangen  werden; 
—  wir  setzen  ihn  z.  B.  nach  dem  Schlüsse  des  Hauptsalzes  in  der 
Parallele  so  — 


ein.  Der  Schluss  des  Hauptsalzes  fallt  hier  auf  das  erste  Achtel  von 
Takt  2;  sogleich  tritt  ein  Satz  von  drei  oder  vier  Takten  ein  (der 
Schlusstakt  des  Hauptsatzes  kann  füglich  für  ihn  nochmals  gerechnet 
werden)  der  uns  in  die  neue  Tonart  versetzt,  daselbst  scbliesst  und 
mit  Abänderungen  wiederholt  wird.  Allein  schon  die  Kürze,  in  der  er 
abgefertigt  wird,  lässt  vermuthen,  dass  ein  andrer  Seitensalz  folgen 
wird,  —  wiewohl  auch  jener  dazu  hätte  erhoben  werden  können.  Der 
eigentliche  Seitensalz  tritt  nun  Takt  9  bei  SS  ein ;  ihn  vollständig  hier 
auszuführen ,  dürfen  wir  uns  nach  dem  bisher  schon  Erörterten  aus 
Rücksicht  auf  den  Raum  erlassen ;  vielleicht  würde  der  verbindende 
Satz  (Takt  2)  als  Anhang  und  Fortleitung  wiederkehren. 

Wie  sind  wir  auf  den  Zwischensatz  geführt  worden? 

Durch  die  fliessende  Bewegung  in  der  Begleitung  des  Hauptsatzes 
(in  No.  157  angedeutet)  war  das  Bedürfniss  feslerer  Rhythmik  als 
Gegensalz  hervorgerufen  worden;  daher  schien  es  weder ralhsam,  so- 


*)  Hierzu  der  Anhang  H. 
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gleich  einen  bewegten  Seitensatz,  noch  einen  Gang  anzuknüpfen ,  der 
sich  zunächst  doch  wieder  in  Achteln ,  wie  die  Begleitung  des  Haupt* 
satzes  hatte  entfallen  müssen.  Oder  billen  wir  einen  bewegtem  Gang, 
etwa  in  Achtellriolen ,  bilden  sollen?  Das  war'  eine  neue  Gestaltung 
gewesen,  die  zu  ihrer  Ausführung  breiten  Raum  verlangt  hätte;  so 
hatte  sich  hier  ein  weilgeführter  Gang  gestaltet,  ein  gleicher  wäre  nach 
dem  ersten,  ein  dritter  nach  dem  zweiten  Seitensatze  nölbig  geworden 
(vielleicht  noch  ein  vierter  vor  dem  letzten)  und  so  würde  das  Gangele- 
ment sich  übermässig  ausgebreitet  haben,  —  um  so  bedenklicher,  da 
der  Hauptsatz  selbst  sich  auf  einfache  Per iodeuges lall  beschränkt« 
Wie  sollen  wir  nun  weiter  gehen?  — 

Vor  allem  muss  der  Seilensatz  ausgeführt  werden.  Hier  stossen 
wir  nun  auf  das  schon  oben  (S.  156)  angedeutete  Bedenken  über  die 
beschränkte  Form  des  Hauptsatzes.  Soll  der  Seitensatz  (und  zwar  der 
erste,  der  sich  jenem  zunächst  anschliesst)  nicht  das  Ueberge wicht  über 
den  Hauptsatz  erhallen,  so  können  wir  nicht  fuglich  über  die  Satz-  oder 
Periodenform  hinausgeben;  dann  aber  wird  unsre  ganze  Komposition, 
wäre  sie  auch  in  jedem  einzeluen  Momente  befriedigend ,  eine  gewisse 
Hastigkeit  annehmen  (die  Sätze  zwischen  den  Gängen  hätten  zu  wenig 
nachhaltige  Fülle)  die  nur  in  besondern  Stimmungen  zusagen  könnte. 
Es  bestätigt  sich  daher  hier  praktisch ,  dass  in  der  drillen  Rondoform 
auch  im  schnellen  Tempo  für  den  Hauptsatz  die  zweitheilige  Liedform 
vor  der  blossen  Perioden  form  im  Allgemeinen  den  Vorzug  bat.  Geben 
wir  also  die  erste  Gestaltung  des  Hauptsatzes  auf;  wir  haben  erkannt, 
dass  sie  brauchbar ,  aber  auch ,  dass  sie  nicht  besonders  günstig  wäre. 

.Vor  allem  muss  also  der  Hauptsatz  zu  einem  zweilheiligen  Lied 
erhoben  werden.  Wie  dies  geschiebt,  ist  uns  längst  bekannt;  es  könnte 
z.  B.  in  No.  159  von  Takt  9  an  der  erste  Theil  so  — 


in  der  Parallele  geschlossen  und  der  zweite  Theil  nach  bekannten 
Grundsätzen  gebildet  werden.  Wir  nehmen  an,  dies  sei  geschehen 
und  so,  wie  in  No.  160  im  Haupttone  geschlossen. 
Nun  entstehen  zwei  Fragen. 

In  welchem  Tone  soll  der  erste  Seitensatz  auftreten?  —  Wäre 
die  Paralleltonart,  in  der  der  erste  Theil  des  Hauptsatzes  schloss ,  mit 
Nachdruck  und  Fülle  gellend  gemacht,  so  würde  deren  nochmalige  Be- 
nutzung (S.  146)  bedenklich  scheinen  und  ein  fremderer  Ton,  vielleicht 
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Desdur,  vorzuziehen  sein.  Allein  die  Stimmung  des  Hauptsalzes  hat 
uns  den  hellem  Durion  nicht  ungestört  lassen  können,  wir  haben  uns 
bald  (No.  101  Takt  4)  von  ihm  zurück  nach  Moll,  in  den  Hauplton 
und  sogar  dessen  Unterdominante  (ßmoll,  Takt  6  in  No.161)  gewen- 
det und  nur  die  letzten  Takte  wieder  in  den  Parallelton  fallen  lassen; 
auch  im  zweiten  Thcil  wird  aus  demselben  Grunde  wahrscheinlich 
mehr  Gewicht  auf  den  Hauptton  und  dessen  Dominante  (Crooll)  gelegt 
werden,  als  auf  die  Parallele.  Wir  können  sie  daher  unbedenklich  zum 
Silz  des  ersten  Seitensalzes  machen. 

Wichtiger  ist  die  zweite  Frage :  welche  Gestalt  diesem  Seilcnsatzc 
die  günstigste  sei? 

In  den  bisherigen  Rondoformen  haben  wir  in  der  Regel  jedem  der 
zwei  oder  drei  Sätze  zwei-  oder  drcitheilige  Liedform  gegeben.  Dies 
war  dort  wohlgerathen ,  weil  dem  Salzelementc  das  liebe rge wicht, 
also  den  einzelnen  Salzen  breitere,  umfassendere  Form  gebührte;  ob- 
wohl auch  da  sich  schon  (S.  114)  eine  Neigung  zeigte,  in  den  Seiteu- 
sätzen den  zweiten  Theil  gaugartig  aufzulösen,  um  der  Einförmigkeit 
und  zu  grossen  Umständlichkeit  in  den  Sätzen  zu  eulgehen.  Allein  in 
Rondos  schneller  Bewegung  würde  die  mehrmalige  Anwendung  zwei- 
oder  dreilheiliger  Liedformen  leicht  den  Gang  des  Ganzen  zu  sehr  be- 
schweren. Hier  also  hat  im  Allgemeinen  Satz-  oder  Periodenform, 
namentlich  auch  jene  entwickellere  PeriodenCorm ,  die  aus  drei  oder 
vier  Sätzen,  stall  aus  blossem  Vorder-  und  Nachsatz*)  besteht,  den 
Vorzug.  Ja  es  kann  sogar  statt  des  einen  Seitentbemas  eine  Folge  von 
zwei,  nicht  enger  verbuuducii,  sondern  nur  modulatorisch  an  einander 
gereihten  Sätzen  eingeführt  werden. 

Demnach  kann  sich  unser  Seitensatz  folgendermassen  gestallen. 


•)  Tb.  II,  S.  47. 
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Er  knüpft  Takt  %  mit  einem  Motiv  des  Zwischensatzes  an,  der 
uns  in  No.  160  statt  eines  Ganges  zu  dem  dortigen  Seilensatze  führte. 
Allein  der  festere  Eintritt,  die  breilere  Ausführung,  die  gediegnere 
Theilnahme  der  begleitenden  Stimmen*),  die  weitere  Fortführung, 
alles  giebt  den  hier  auftretenden  Satz  als  einen  Haupltheil  des  Ganzen, 
nicht  als  ein  blosses  Mittel-  oder  Verbindungsglied  zu  erkennen.  Auch 
ist  offenbar  das  zuletzt  (Takt  14  und  15)  Anschliessende  im  Verhält- 
niss  zu  den  in  Takt2  und  8  eintretenden  Sätzen  das  Untergeordnetere, 
während  in  No.  160  der  neue,  Takt  9  eintretende  Satz,  obgleich  nur 
sein  erster  Abschnitt  gegeben  ist,  sich  als  das  Festergestaltete  und  da- 
durch als  Hauptgedanke  in  dieser  Partie  der  Komposition  darstellt. 

Welches  ist  nun  die  Gestalt  unsers  Seitensalzes? 

Sein  eigentlicher  Kern  ist  der  Satz  Takt  2  bis  8.  Dieser  Salz 
hätte  als  Vordersalz  des  ersten  Theils  einer  zwei  -  oder  dreiteiligen 
Liedkomposition  benutzt,  der  erste  Theil  dann  in  der  Dominante,  z.B. 
von  Takt  11  an  so  — 
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zum  Schluss  oder  in  den  zweiten  Theil  hineingeführt  werden  können. 
Dies  ist  aber  nicht  geschehen ,  die  Wiederholung  des  Kernsatzes  viel- 
mehr in  einen  ganz  fremden  Ton  gewendet  und  damit  die  regelmässige 
Perioden-  oder  Theilform  aufgegeben  worden.  Der  Seitensalz  besteht 
also  wesentlich  aus  einem  einfachen  Satz  und  dessen  Wiederholung; 
und  dies  erscheint  hier  nicht  grundlos.  Denn  jener  Satz  ist  in  der 

*)  Es  bedarf  keioer  Bemerkung,  dass  die  Begleitung  in  No.  160  wie  in 
vielen  andern  Beispielen  nur  entw  urfsmäisig  angedeutet  ist. 
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Stimmführung  umständlicher ,  als  man  nach  der  Gestaltung  des  Haupt- 
satzes  wohl  hätte  erwarten  sollen  ')  j  ja  er  neigt  fast  zu  einem  etwas 
langsamem  Tempo,  als  der  Hauplsatz.  Hätte  er  mit  periodischer  Strenge 
und  den  Umschweifen  zweier  oder  dreier  Theile  ausgeführt  werden 
sollen,  so  würden  wir  uns  noch  weit  mehr  in  seine  Weise  vertieft  und 
von  iier  üiessenden  Bewegung  des  Hauptsatzes  entfernt  haben. 


Hiernach  wäre  der  Seitensatz  oder  doch  sein  wesentlicher  Inhalt 
mit  Takt  14  geschlossen.  In  der  Thal  könnte  von  hier  weiter  gegangen 
werden;  mit  Äloliven  jener  Sätze  Hesse  sich  (wie  mit  jedem  Motiv!) 
ein  Gang  anknüpfen, 


und  von  diesem  aus  auf  die  Dominante  des  Haupttons  zum  Orgelpunkt 
und  Hauptsatze  fortschreiten.  Allein  eineslheils  würden  diese  im  Kern- 
salze No.  162  vorwaltenden  Motive  bei  weiterer  Ausführung  leicht 
jene  Hohlheit  hervorbringen ,  die  der  harmonischen  Figuration  (Th.  I, 
S.  367j  eigen  ist ;  wie  wir  uns  denn  auch  schon  Takt  13  in  No.  162 
und  Takt  5  in  No.  164  zu  andern  Motiven  bewogen  finden  mussten. 
Anderntheils  erscheinen  jene  Sätze  schon  ihrer  Modulalionswendung 
wegen  nicht  genügend  als  alleinige  Substanz  des  ersten  Seitensalzes. 
Dies  ist  der  Grund,  warum  Takt  14  in  No.  162  noch  einen  neuen, 


m)  Wir  müssen  nochmals  ,  wie  in  den  ersten  Tbeilen  des  Lehrbuchs,  daran 
erinnern,  dass  man  von  Beispielen  zur  Lehre,  die  eben  zn  Gunsten  ihres  Zweckes 
wahrend  der  Lebreotwickelung,  in  Einem  Gnsse  mit  dieser,  erfanden  wor- 
den, nicht  die  Wärme  nnd  Einheit  der  Stimmung  gewärtigen  darf,  die  von  einer 
rein  künstlerischen  Konzeption  zu  lodern  —  oder  doch  stets  zn  wünschen  sind. 
Die  Lehrbeispiele  sollen  das  Tonslück  vor  den  Augen  des  Jüngers  entstehen  und 
je  nach  versebiednen  Tendenzen  bald  in  diesem  bald  jenem  Theile  sich  anders- 
wohin wenden  oder  verwandeln  lassen,  ihm  dadurch  das  künstlerische 
Bewusstsein,  —  an  das  allein  sich  die  Lehre  wenden,  das  allein  mit  Sicher- 
heit und  Bestimmtheit  erzogen  werden  ksnn  und  Pur  die  Stunde  der  freien  künst- 
lerischen Empfängniss  schon  erzogen  sein  muss,  —  offnen  und  befestigen.  Dann 
erst  ist  es  gerathen  ,  ihn  zu  wirklichen,  freien  Kunstwerken  zu  führen,  deren 
Motive  zwar  ebenfalls  dem  vernünftigen  Bewusstwerden  offen  liegen,  aber  meist 
vielfach  zusammenwirkenden  Ursachen  entsprungen  sind,  deren  Umfang 
schwerer  zu  überschauen  ist. 

Marz,  Comp.  L.  III.  11 
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wenn  auch  mit  den  vorhergebenden  nahe  verwandten  Salz  anknüpft. 
Dieser  Satz  wird  wahrscheinlich  wiederholt  werden  müssen,  —  auf 
denselben  oder  andern  Stufen ,  verändert  oder  nicht ,  —  aber  er  kann 
nur  dazu  dienen,  an  den  Kern  des  Seitensalzes  den  nun  nöthigenGang 
anzuknüpfen. 

Dass  dieser  Gang  vorzugsweis  melodischen  Inhalt  haben,  oder 
auf  einer  Harmonienfolge  beruhen  oder  eiue  Satzkelte  sein  kann,  wis- 
sen wir.  Er  könnte  von  No.  162  aus  so  auknüpfen,  — 


und  von  hier  an  sich  in  Acbteltriolen  (angeregt  im  fünften  Takle)  rein 
gangmässig  oder  in  neugebildeten  Salzen  und  Abschnitten  fortbewegen. 

Hier  dürfen  wir  von  der  weitern  Verfolgung  des  Beispiels  ab- 
stehen. Es  ist  uns  schon  bekannt,  wohin  der  Gang  führen,  wie  sich 
der  Orgelpunkt  bilden,  die  Wiederholung  des  Hauptsatzes  und  alles 
Weitere  machen  muss.  Nur  zweierlei  mag,  wenn  auch  vielleicht  über- 
flüssig, nochmals  erwogen  werden.  Erstens,  dass  die  Gange  in  der 
grössern  und  schneller  vorübereilenden  Komposition  weitere  Ausfüh- 
rung fodern ;  zweitens  dass  bei  der  kurzgefasslen  Weise  des  ersten 
Seitensatzes  der  zweite,  um  dem  Ganzen  Haltung  zu  geben ,  wohl  am 
besten  breilere,  zwei-  oder  dreilheilige  Form  annehmen  und  sieb  auch 
durch  seine  Bewegungsweise  von  beiden  vorhergebenden  Sätzen  un- 
terscheiden wird. 

Betrachten  wir  nunmehr  ein  in  unsrer  Form  vollendetes  Rondo, 
das  Finale  von  Beelhovens  grosser  Ctlur- Sonate ,  Op.  53.  Man 
muss  sich,  um  seine  Gestaltung  besser  zu  verstehen,  vergegenwärtigen, 
dass  schon  der  erste  Theil  der  Sonate  ein  höchst  bewegtes  Wesen,  ein 
reiches  Tonspiel  entfaltet  hat.  Es  ist  eine  der  glänzendsten  Klavier- 
kompositionen, die  jemals  geschrieben  worden;  der  Karakter  schneller 
Bewegung  (S.  151)  herrscht  dergestalt  vor,  dass  das  Adagio  nicht  so- 
wohl ein  Mitlelsalz  zwischen  dem  ersten  und  letzten  Allegro,  als  viel- 
mehr eine  Einleitung  zu  dem  letzlern  ist;  Beelhoven  nennt  es  auch 
Introduktion.  Das  letzte  Allegro  (Allegretto  moderato ,  dann/V**- 
tisstmo)  ist  wie  gesagt  ein  Rondo  dritter  Form.  Von  all'  dem  Reizenden 
und  Merkenswerten  der  Ausführung  kann  übrigens  hier  nicht  näher 
geredel  werden,  sondern  nur  von  der  Konstruktion  des  Ganzes. 

Der  Hauptsatz  nun  giebl  (zu  harmonischer  Figuralion  in  Sechs- 
zehnteln) folgendes  Sälzchen, 
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dem  ein  gleicbgebildetes  auf  der  Dominante 
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anscbliesst.  Takt  a  und  b  werden  in  Dur ,  dann  Takt  a  nochmals  in 
Moll  wiederholt ,  der  auf  dem  folgenden  Takt  sich  vollendende  Halb- 
schluss  aber  verlängert  und  orgelpunktarlig  über  elf  Takle  ausgedehnt  5 
man  muss  daher  einer  dreisätzigen  Periode  gewartig  sei»,  deren  dritter 
Abschnitt  wahrscheinlich  den  ersten  wiederholen  und  zum  vollen  Schluss 
führen  wird.  Dies  wäre  gleichsam  ein  dreitheiliger  Liedsatz,  nur  dass 
statt  der  Theile  Sälze  «landen.  Allein  nicht  blos  desswegen ,  sondern 
auch  wegen  der  leicht  dahin  spielenden  Weise,  —  die  Begleitung  der 
Sätze  ist  die  hier  bei  a  gegebne, 


der  Orgelpunkt,  ein  einstimmiger  Gang,  bat  als  Hauptmotiv  die  Figur 
b,  —  musste  ein  solcher  Salz  dem  Komponisten  für  einen  Hauptsatz, 
zumal  in  einer  grossartig  und  glänzend  ausgeführten  Komposition,  zu 
gewichllos  erscheinen. 

Daher  wiederholt  er  zwar,  wie  vorauszusehen  war,  den  ersten 
Satz,  und  zwar  in  erhöhter  Gestallung,  — 


sondern  auch  noch  den  zweiten  Satz  und,  nach  einem  Orgelpunkt  von 
drei  Takten  abermals  den  ersten ,  diesen  zu  rollender  diatonischer  Be- 
gleitung. Diese  Reihe  von  fünf  Sätzen  (die  Wiederholungen  einge- 
rechnet) die  durch  Inhalt, Schlussweise  und  ununterbrochen  forlOutende 
Begleitung  als  Eine  Masse  erscheint,  dient  als  Hauptsatz;  sie  endet 
mit  einem  Ganzschluss,  aber  unvollkommen, 

11  • 
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mithin  weiterer  Entfaltung  entgegenfahrend. 

Hier  nun  erhebt  sich  die  Komposition.  Noch  als  Nachklang  der 
vorherigen  harmonischen  Figuration,  aber  gesteigert,  wird  mit  diesen 
Satze,  — 
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der  sich  in  höherer  Akkordlage  und  Akkordumkehrung  wiederholt, 
zu  dem  ersten  Seitensatze  übergeleitet;  dass  der  vorsiebende 
Satz  nicht  selber  der  Seitensatz  ist,  zeigt  sowohl  seine  Gestalt,  als 
seine  Stellung  im  Tone  des  Hauptsalzes. 

Der  Seitensalz  nun  bricht  tosender,  in  der  Parallele,  herein. 
Dies  - 
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ist  sein  Vordersatz,  der  sogleich  in  der  höhern  Oktav  wiederholt  wird, 
worauf  der  Nachsatz  — 


Digitized  by  Google 


IGo 


TT* 


und  dessen  im  Bass  veränderte  Wiederholung  —  der  Bass  bildet  sich 
so  — 


i74 


io  der  liefern  Oktave  folgt.  Ein  Anhang  über  der  schon  zuvor  ange- 
knüpften Secbszehntelfigur  im  Basse,  — 
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der  sich  mit  Verlängerung  des  letzten  Sätzchens  (a)  wiederholt  führt 
allmählig  beruhigend  zum  Schlüsse. 

Ueberblicken  wir  hier  das  Bisherige,  so  überzeugen  wir  uns  wie* 
der  (wie  bei  jedem  wahren  Kunstwerke)  von  der  Vernünftigkeit  und 
Folgerichtigkeit,  mit  der  Eines  das  Andre  bedingt  und  Eins  zum  An- 
dern sich  verknüpft.  Die  Weise  des  Hauptsatzes  kann  natürlich  nur 
aus  dem  ganzen  Zug  der  Sonate  in  ihrer  Wahrhaftigkeit  aufgewiesen 
und  muss  hier,  wo  dazu  noch  nicht  Zeit  ist,  als  die  rechte  vorausgesetzt 
werden.  Nimmt  man  aber  das  an,  erkennt  man  das  erste  Sätzchen 
(No.  166  und  168)  für  recht,  so  ist  sogleich  klar,  dass  dieses  Gebilde 
zu  leicht  war,  zu  einer  förmlichen  Periode  als  Hauptsatz  für  ein  grosses 
Finale,  oder  vielmehr  nach  dem  Vordersalzschluss  auf  der  Tonika  zu 
einem  ersten  Lied  t  Ii  eile  ausgedehnt  zu  werden ;  oder  würde  ein  Lied 
mit  diesem  ersten  Theile 
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(denn  so  ungefähr  hätte  ersieh  gestalten  müssen)  genügt  haben,  würde 
er  nicht  bei  dem  leichten  Inhalt  zu  formell  und  beschwert  mit  einer 
gar  nicht  in  ihm  liegenden  Bedeutsamkeit  aufgetreten  sein?  Ihm  sagte 
die  spielende  Wiederholung  (in  No.  166)  besser  zu.  —  Damit  war  der 
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weitere  Hergang  des  Hauptsalzes,  aus  dessen  steter,  erst  sanfter,  dann 
gesteigerter  Bewegung  wieder  die  Weise  des  Seilensatzcs  bedingt. 
Oder  hätte  derselbe  nach  dem  sanften  Hauptsalze  noch  ruhiger  und 
damit  schläfrig,  oder  im  grellen  Widerspruch  mit  der  angeregten  Stim- 
mung scharf  accenluirl,  oder  durfte  er  nach  einundsechszig  Takten  voll 
Sechszehntel  und  Viertel  wieder  mit  der  Sechszehntel-  und  Viertelbe- 
wegung auftreten?  —  So  war  seine  Gestalt  und  namentlich  seine  Be- 
wegung in  Sechszehntcltriolen  und  gegenüberstehenden  Achteln  not- 
wendig. Nun  aber  lag  nichts  näher,  als  unter  Beibehaltung  der  Trio- 
lenbewegung  die  Auflösung  der  Achtel  in  Sechszehntel  (No.  174)  und 
damit  (No.  175)  die  nölbige  Beruhigung  und  Hückkehr  in  die  Bewegung 
des  Hauptsatzes,  der  jetzt,  wie  wir  wissen,  wiederholt  werden  muss. 

Allein  wie  soll  der  Lebergang  zu  ihm  geschehen?  Ein  Gang  ist 
nicht  anwendbar,  da  wir  aus  der  lebhaften  Bewegung  noch  nicht  zur 
Buhe  gekommen  sind  und  der  zu  erwartende  Hauptsatz  wieder  Be- 
wegung bringt.  Dennoch  bedarf  es  einer  Oberleitung  aus  A  moll  in 
den  Hauptton. 

Beethoven  schliesst  den  Anhang  formlich  ab  und  lässt  ihm,  in  der- 
selben Tonart,  eine  Erinnerung  an  den  Hauptsatz  folgen; 
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weil  also  das  ganghafte  Wesen  bis  jetzt  vorgeherrscht  hat,  muss  nun, 
statt  des  erfoderlichen  Ganges  ein  Satz  und  zwar  in  höchster  Einfach- 
heit auftreten.  Dieser  Sitz  wird  auf  F  wiederholt ,  setzt  nochmals  auf 
G  ein,  dehnt  sich  aber  hier,  im  Dominanlakkorde,  über  achlTakte  aus 
und  führt  nun  ohne  Weiteres  die  vollständige  und  genaue  Wiederho- 
lung des  Hauptsatzes  herbei. 

Der  zweite  Seilensatz  tritt  in  Cmoll  und  in  der  Bewegung 
des  Hauptsatzes 

sempre  forte 
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auf.  Dieser  enge  Anschluss  ist  nun  durch  den  schon  ausgeprägten  auf- 
geregten und  oft  stürmischen  Karakler  des  Ganzen  motivirl;  aber  es 
folgt  auch  sogleich  daraus,  dass  hier  abermals  von  keiner  scharfge- 
formlen  Perioden-  oder  mebrlheiligen  Liedform  die  Rede  sein  kann; 
die  Rapidität  des  Ganzen  fodert  kurze  rapide  Sätze.  So  wird  denn  der 
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erste  Satz  auf  F  wiederholt  und  —  mit  einer  Art  von  Nachsatz  (in 
gleicher  Ausführung) 
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in  Asdur  geschlossen.  Dies  ist  der  zweite  Seitensalz,  oder  der  Kern 
desselben.  Er  wird  sofort  vollständig,  mit  einer  Gegenstimme  in  Sechs- 
zehntel  tri  ölen ,  wiederholt,  also  nochmals  in  As  geschlossen.  Um  die- 
sen befremdenden  Ausgang  mit  dem  Haupltone  (C  moll)  zu  versöhnen, 
führt  eine  Umbildung  des  Satzes 
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unter  einem  Gegensatz  in  Secbszehnleltriolen  auf  einen  Schluss  in 
Cmoll;  auch  dieser  neue  Satz  wird  wiederholt  und  zwar  in  der  Ober- 
stimme, während  derBass  dieTriolenbewegung  in  freier  Nachahmung 
übernimmt.  Dann  bildet  ein  Anbang,  an  den  Nachsatz  geknüpft,  einen 
starkbefestigten  Schluss. 

Auch  hier  kann  von  einem  Gange  zur  Wiederholung  des  Haupt- 
satzes nicht  die  Rede  sein,  noch  weniger  wie  nach  dem  ersten  Seiten- 
salze, da  sich  die  Masse  der  Bewegung  vergrössert  und  gesteigert  bat. 
Beethoven  ergreift  daher  wiederum  den  Satz  (No.  177)  der  vom  ersten 
Seitensatze  zurückgeführt  halte,  jetzt  zuerst  in  Asdur,  dann  iu  Fmoll, 
und  zum  drittenmal  inDesdur.  Hier  wird  der  letzte  Abschnitt  zweimal 
wiederholt  und  mittels  der  Schlussakkorde  noch  um  drei  Takle  erwei- 
tert und  nun  beginnt  in  dieser  Weise 
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ein  Gang  über  des,  as,  es,  b,  f,  c,  der  sich  nach  nochmaliger  Besetzung  von 
Fauf  Cniederlässt.  Mit  breiten  Arpeggien  in  Sechszehnteln  werden  nun 
auf  C ,  dann  anf  F ,  dann  auf  B  orgelpuoktarlige  Gangstücke  (zu  je 
dreimal  zwei  Takten)  gebildet,  mit  gemischten  Sechszehntelfiguren 
über  es,  as,  des,  g  nach  C  und  mit  von  da  weiter  auf  die  Dominante 
gegangen.  Hier  entfallet  sich  ein  breiter  Orgelpunkt ,  der  nun  schon 
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den  Anfang  des  Hauptsalzes  vernehmen  lässt  and  za  demselben  zu- 
rückführt. 

Ehe  wir  weiter  gehen,  zieht  die  Modulation  der  vorherigen  Partie 
nnsre  Betrachtung  an. 

Beelhoven  hat  den  zweiten  Seitensatz  in  C  moll  eingeführt ,  also 
durch  Tonika  und  Dominante  io  nächster  Verbindung  mit  dem  Haupt- 
satz und  dadurch  dem  iiiessenden  Wesen  der  ganzen  Komposition  am 
angemessensten  ,  während  die  Verwandlung  des  Toogeschlechls  (nach 
Cdur  Cmoll)  den  notwendigen  Gegensalz  vermittelt.  Eine  andre 
Molltonart  war  im  Kreise  der  Verwandten  nicht  vorhanden,  da  A  moll 
schon  für  den  ersten  Seitensatz  benutzt  worden ;  unter  den  Durtonarten 
wäre  Gdur  am  wenigsten  frisch  (No.  167  u.  a.)  Fdur  zu  weich  und 
als  Unterdominanle  eine  Herabstimmung,  Asdur  zu  feierlich,  Edur 
gegen  den  unschuldig  spielenden  Hauptsatz  zu  glänzend  feurig*)  ge- 
wesen. 

Hieraus  folgt  alles  Weitere.  Nach  demKarakler  des  ganzen  Ton- 
slücks  und  nach  seinem  eignen  Eintritte  (No.  178)  konnte  der  Seiteo- 
satz nicht  füglich  strenge  Perioden-  oder  mehrlbeilige  Liedform  anneh- 
men. Daher  wendet  er  sich  weder  in  die  Dominante  (das  ohnehin  so 
vielgebrauchte  G)  noch  in  die  Parallele,  sondern  in  die  Unterdominante 
Moll  und  von  da  in  deren  Parallele,  um  von  da  den  umgekehrten 
Weg- 

Cmoll,    Fmoll,  Asdur, 
Asdur,    Fmoll,  Cmoll 

zurückzumessen ;  was  also  an  der  Modulatioo  fremd  und  gewagt  er- 
scheint ,  wird  nicht  blos  durch  die  oben  (S.  167)  erwähnte  Wieder- 
holung, sondern  auch  durch  den  gemessenen  Rückgang  erläutert  uud 
beschwichtigt. 

Nun  aber  stehen  wir  wieder  auf  derselben  Tonika ,  über  der  der 
Haupt  ton  zurückkehren  soll,  oder  vielmehr,  wir  haben  sie  im  Wesent- 
lichen noch  gar  nicht  verlassen.  Daher  bedarf  es  eines  breiten  modu- 
lationsreichen Ganges,  der  die  Tonart  uns  aus  dem  Sinn  rücke,  damit 
sie  frischer  wiederkehre. 

Der  Hauptsalz  kehrt  nun  wieder,  aber  abgekürzt;  sein  erster 
Abschnitt  tritt  sogleich  in  der  No.  169  gezeigten  Gestalt  auf,  dann  der 
zweite,  dann  der  erste,  der  wie  in  No.  170  scbliesst. 

Hiermit  ist  der  Rondoform  im  Wesentlichen  genug  gethan;  durch 
die  lebendigen  Seitensälze  bat  sich  aber  das  Bedürfniss  erzeugt ,  auch 
den  Hauptsatz  zu  erhöhter  Lebendigkeit  zu  steigern  und  ohnebin  be- 
darf der  weitgeführleSatz  eines  durch  Anhänge  befestigten  Schlusses. 

Dies  bereitet  der  Komponist  schon  durch  die  abgekürzte  Darstel- 
lung des  Hauptsatzes  vor;  er  lässt  uns  dessen  nochmaliges  Erscheinen 


•)  Verfi.  die  tilg.  Mutiklebre  S.  307. 
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vorausseh n.  Zunächst  kehrt  das  Motiv  des  ersten  Ganges  (No.  171) 
wieder,  leitet  aber  nicht  zum  ersten  Seilensalze,  sondern  in  bedeuten- 
derer Ausführung  abermals  auf  die  Dominante  zu  breitem,  blos  akkor- 
disch ausgefüllten  Orgelpunkt.  Dann  kehrt  —  und  zwar  im  Prcslissimo 
—  der  erste  Salz  des  Hauptstückes  wieder,  wird  figurirt,  gangartig 
weitergeführt,  in  F,  wiederholt  und  nach  Darstellung  des  zweiten 
Satzes  (No.  167)  auf  G  und  weitmodulirenden  Zwischengängen  noch- 
mals in  Cdur  und  Cmoll,  in  Asdur  und  Fmoll  und  abermals  in  Cdur 
aufgestellt,  worauf  endlich  der  orgelpunklartig  an  der  Tonika  festhal- 
tende Schluss  (der  letzte  Akkord  wird  allein  fünfzehn  Takte  weit  figu- 
rirt oder  wiederholt)  erfolgt. 

So  endet  dieser  reiche  ,  eben  so  feurig  als  leichlbewegle  Salz. 
Hat  man  erst  die  Lebendigkeil  und  Wärme  seiner  Konzeption  empfun- 
den und  dann  die  tiefe  Vernüufligkeit  seines  Baus,  die  Folgerichtigkeit 
jedes  seiner  Schritte  erwogen:  so  wird  wieder  einmal  einleuchtend, 
dass  die  höchste  Freiheit  des  Künstlers  nichts  anders  ist,  als  die  höchste 
Vernü'nfligkeil ,  dass  das  wahre  Kunslgesclz  kein  anderes  ist,  als  die 
Kunslvernunft  und  endlich,  dass  Kunst  und  Kunstlehre  nur  dann  aus- 
einander kommen  oder  einander  widersprechen  können,  wenn  eine 


—  oder  beide  in  der  Irre  gehen.  — 

Die  räumlichen  Verhältnisse  dieses  Rondos  sind  übrigens  folgende. 

Hauptsatz  62  Takte 

erster  Seitensatz  mit  dazu  gehörigen  Gängen 

oder  Sätzen  52 

Hauptsalz  wie  zuvor  62 

zweiter  Seilensalz  mit  den  Gängen    .  .  .  138 

Hauptsatz  bis  zum  Prestissimo  90 

Anbang  (Prestissimo)  141 


Die  Konstruklionsordnung  und  Verhällnissmässigkeit  der  einzelnen 
Partien  machen  das  Ganze  eben  so  leicht  beweglich  als  fasslich. 


Fünfter  Abschnitt. 

Die   vierte  Rondoform, 

Ueberblicken  wir  die  bisherigen  Gestaltungen  des  Rondos ,  so  hat 
sich  die  Enlwickelung  zunächst  als  eine  quantitative,  als  ein  Zuwachs 
an  Massen  der  Komposition  erwiesen.  Wir  gingen  vom  einfachen  Lied 
aus,  fügten  einen  Gang,  dann  einen  Seilensatz,  endlich  zwei  Seiten- 
sätze nebst  Gängen  und  Anhang  zu.  Es  fragt  sich,  ob  nicht  noch  eine 
—  wo  nicht  gar  noch  mehrere  solche  Erweiterungen  stall  finden ,  ob 
man  nicht  nach  den  bisherigen  Formen  ein  Rondo  mit  drei  oder  noch 
mehr  Seitensälzen  aufstellen  könne? 
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Unmöglich ,  das  sieht  man  leicht ,  waV  eine  solche  Erweiterung 
niebl;  aber  sie  würde  keine  erwünschten  Resultate  bringen.  Ihr 
Schema 

HS— SS.  1.  —  HS— SS.  2.  — HS— SS.  3. — HS. 
zeigt  schon,  warum.  Man  müsste  dreimal  in  den  Haupllon  zurück  und 
dazu  drei  mehr  oder  weniger  ausgedehnte  Orgel  punkte  auf  derselben 
Stufe  bilden ;  man  müssle  viermal  den  Hauptsatz  bringen  und  gewär- 
tigen ,  dass  über  dem  zweiten  und  dritten  Seitensatze  der  erste  ganz 
vergessen  würde ;  zum  Schlüsse  würde  das  Bedürfnis*  eines  Anhangs 
in  gleichem  Verhältnisse  mit  der  Ausdehnung  erwachsen  und  eine  fünfte 
vollständige  oder  theilweise  Aufführung  des  Hauptsalzes  kaum  zn  um- 
geben sein.  Diese  bedenklichen  Verhältnisse  wären  nicht  die  einzigen; 
es  würde  selbst  dem  begabtesten  Komponisten  selten  vergönnt  sein,  in 
einer  einzigen  unabgebrochnen  Komposition  vier  Gegensätze  (den 
Hauptsatz  und  die  drei  Seitensätze)  aufzustellen,  die  gleichwohl  durch 
Stimmung  und  innre  Bezüge  eine  einheitsvollc  Gesammtmasse  bildeten ; 
es  würde  nicht  leicht  gelingen,  für  so  viele Haoptpartien  und  die  nölhi- 
gen  Verbindungsglieder  einen  einheitsvolleo  und  dabei  nicht  eintönigen 
Modulalionsplan  durchzuführen. 

Wir  befinden  uns  also  hier  ao  einer  Form-Gränze,  deren  Ueber- 
sebreitung  zwar  möglich,  nicht  aber  rathsam  erscheint  und  dessbalb 
—  soviel  dem  Verfasser  irgend  bekannt  —  auch  noch  niemals  von 
einem  namhaften  Künstler  unternommen  worden  ist.  Stiessen  wir  doch 
schon  in  der  dritten  Form  auf  die  Gefahr,  weitschweifig  und  ermüdend 
zu  werden !  Schon  in  ihr  fanden  wir  uns  mit  so  viel  von  einander  ge- 
sebiednen,  im  Grunde  doch  nur  an  ei  nand er  gehängten,  nicht  in 
einander  verwebten  Partien  beladen ,  dass  wir  Bedacht  nehmen 
mussten,  die  Masse  bald  da  bald  dort  durch  Abkürzung  einzelner  Theile 
zu  erleichtern. 

Aus  dieser  Erkenntniss  geht  das  Streben  einer  innigem  Verwe- 
bung der  einzelnen  Partien  hervor  und  fuhrt  uns  zu  den  weitern  For- 
men des  Rondos  und  der  Sonate.  Auf  der  andern  Seite  ist  hier  der 
Grund  zu  suchen,  warum  die  dritte  Rondoform,  besonders  in  schneller 
Bewegung,  ungleich  seltner  angewendet  worden  ist,  als  die  nun  fol- 
genden ;  der  Komponist  fand  sich  entweder  an  den  ersten  Formen  be- 
gnügt, oder  über  die  dritte  hinausgezogen  zu  fester  ausgebildeten. 

Worin  bat  nuu  die  Lockerheit,  der  Mangel  ao  festerer  Verbindung 
in  der  dritten  Rondoform  seinen  Grund?  Darin,  dass  stets  ein  Salz 
nach  dem  andern  auf-  und  wieder  abtritt  und  nur  auf  den  Hauptsatz 
mit  Nachdruck  zurückgegangen  wird;  die  beiden  Seitensätze  fallen 
einer  wie  der  andre  dahin,  um  nie  wiederzukehren;  höchstens  kann  im 
Anbang  auf  sie  hingedeutet  werden.  Damit  steht  in  Verbindung,  dass 
zuletzt  auch  der  Hauptton  keinen  hinlänglichen  Inhalt  bekommt;  in  ihm 
kehrt  der  schon  zweimal  gehörte  Hauptsatz  wieder,  der  kaum  durch 
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den  Anhang  mit  dem  letzten  Seitensalz  und  Gange  in  Gleichgewicht 
gesetzt  wird. 

Hier  tritt  nun  die  vieVte  Rondoform  ausgleichend  ein.  Die 
drille  hatte  der  Hauptsache  nach  folgendes  Schema. 

HS.   SS.  1.   HS.   SS.  2.  HS. 

Die  vierte  will  den  letzten  Auftritt  des  Hauptsatzes,  auch  abge- 
sehen vom  Anhange,  verstärken,  greift  also  zum  ersten  Seilensalze  — 
denn  der  zweite  ist  ja  eben  dagewesen  —  und  lässt  ihn  dem  Haupt- 
satze nochmals  folgen.  Dies  ist  der  ka rakleristische  Zug  der 
neuen  Form,  deren  Hauptbestandteile  sich  in  diesem  Schema 

HS.      SS,  1.      HS.        SS.  2.        HS.      SS.  1. 

darstellen. 

So  bildet  nun  Hauptsalz  und  erster  Siitensatz  eine  enger  zusam- 
mengehörige Masse.  Dies  war  schon  in  den  frühem  Formen  durch 
die  meist  engere  Verknüpfung  beider  angedeutet ;  jetzt  wird  es  bei  der 
gemeinschaftlichen  Wiederholung  beider  entschieden  und  durch  die 
Modulation  noch  mehr  befestigt.  Denn  da  nunmehr  der  Seitensatz, 
abgesehen  vom  Anhange,  den  Schluss  macht,  so  versteht  sich  von 
selbst,  dass  er  zuletzt  im  Haupttone  auftreten  rouss.  Aber  auch  in  sei- 
nem ersten  Auftreten  schliessl  er  sich  nun  gern  dem  Hauptsalze  näher 
an,  indem  er  seinen  Silz  in  einer  nächslverwandten  Tonart  (Oberdo- 
minante oder  Parallele)  zu  nehmen  liebt. 

Die  Abweichungen  der  neuen  Form  von  der  vorhergehenden  sind 
sonach  zwar  entscheidend ,  doch  aber  nicht  in  dem  Maase  neuernd, 
dass  wir  uns  nicht  auf  den  Nachweis  an  einigen  bekannten  Komposi- 
tionen beschränken  dürften. 

Den  ersten  finden  wir  im  Finale  von  Beethovens  As dur- So- 
nate Op.  26. 

Der  Hauptsatz  hat  periodische  Liedform.  Dies  — 


Allegro. 


ist  die  Skizze  des  Vordersatzes;  der  Nachsatz 
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bringt  denselben  Inhalt  in  der  Unikebrung  und  macht  ordnungsmässig 
einen  vollkommnen  Schluss  im  Haupttone.  So  entspricht  dieser  Satz 
dem  bei  der  vorigen  Form  in  Bezog  auf  das  schnelle  Tempo  Gesagten. 

Es  mussle  nun  zum  ersten  Seitensatze  fortgeschritten  werden. 
Hierzu  bedurfte  es  eines  Uebergangs  und  zwar  in  beweglichen  oder 
doch  abgesonderten  Sätzen ;  denn  dem  Sinne  der  ganzen  Sonate  ge- 
mäss und  entsprechend  der  Tendenz,  die  das  Finale  schon  durch  den 
Hauptsatz  erhallen,  konnten  auch  die  Seitensätze  nicht  füglich  andre, 
als  bewegliche  Gestalt  haben.  Beethoven  bildet  jetzt  diesen  Satz, 
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der  in  der  Umkehrung  in  Csdur  und  noch  einmal,  in  erster  Stimmlage, 
in  Asdur  hier  aber  mit  einer  abschliessenden  Verlängerung,  — 

2,  2  und  4  Takte,  — 

wiederholt  wird.  Dieser  ganze  Satz  von  acht  Takten  wird  nochmals 
in  der  (Jmkehruug  wiederholt.  Nun  erst  wird  aus  den  drei  ersten  Vier- 
teln des  Hauptsatzes  (No.  182)  ein  Satz  gebildet  (er  ist  No.  188 ,  a 
zn  sehen) ,  der  uns  nach  Es  bringt ;  er  wird  wiederholt  und  führt  uus 
nach  B. 

Hier  tritt  nun  sofort  der  erste  Seitensatz  ein.  Dieser  Ab- 
schnitt, —  a,  — 


wird  erst  wörtlich,  dann  in  der  Umkehrung  (b)  wiederholt,  hier  erwei- 
tert und  in  freier  Weise,  mit  dem  Satz  a,  — 
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der  noch  zweimal  erweitert  (bei  b ,  zuletzt  wieder  eine  Terz  höher) 
wiederkehrt,  beschlossen.  Ein  kurzer  Orgelpunkt  führt  zur  Wieder- 
holung des  Hauptsatzes. 

Leber  diesen  ist,  ehe  wir  weiter  geben,  eine  kleine  Untersuchung 
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nolhwendig;  er  zeigt  uns  eine  neue  Gestalt,  die  wir  in  spätem  Formen 
öfters  wiederfinden  werden. 

Oben  haben  wir  kurzweg  die  in  No.  182  nnd  183  skizzirte  Pe- 
riode als  Hauptsatz  bezeichnet;  sie  isl  auch  unstreitig  der  Kern  des- 
selben  und  in  sich  vollkommen  abgeschlossen.  Allein  ihr  Inhalt  ist 
gangartiger  Natur;  wir  sehen  in  No.  182  einen  Gang,  der  nur  in  sei* 
ner  zweiten  Hälfte  zu  einem  Satz  abgeschlossen  wird  und  zwar  wieder 
in  fliessender  gangarliger  Weise;  sogar  Vorder-  und  Nachsatz  sind 
durch  keine  Unterbrechung  des  Sechszehntelflusses  geschieden.  Dies 
genügt  dem  Komponisten  nicht  als  Grundlage  seines  Finale,  am  we- 
nigsten kann  er  nach  einem  ganghaften  Satz  einen  Gang  bringen. 
Daher  stellt  er,  wo  der  Fortschritt  zum  Seitensatz  erwartet  wird, 
wieder  einen  Satz  (No.184)  auf  und  dieser  Satz  schliesst  sich  mit  sei- 
nen Wiederholungen  abermals  in  periodischer ,  wenn  auch  nicht  nach 
der  Grundform  geregelter  Weise*)  ab.  So  haben  wir  hier  einen  zwei- 
ten periodischen  Bau,  im  Sitze  des  Hauptsatzes,  den  wir  durchaus  zum 
Hauptsatze  rechnen  müssen,  da  der  Seitensatz  (No.  185)  erst  später, 
nnd  —  wie  sichs  gebührt  —  in  einer  andern  Tonart  auftritt,  auch  der 
Gang  nach'  dem  Seitensatz  erst  nach  jenem  zweiten  Liedsatz  und  mit 
andern  Motiven  erfolgt. 

Oder  ist  der  zweite  Salz  nur  als  zweiter  Theil  des  ersten  zu 
achten?  Gewiss  nicht.  Er  ist  aus  ganz  neuen  Motiven  gebildet  und  es 
müsste  sonach  ein  dritter  Theil  folgen  ,  der  den  ganzen  oder  doch  den 
hauptsächlichen  Inhalt  des  ersten  Theils  (Th.II,S.  45)  wiederbrächte; 
auch  würde  man  nicht  zwei  oder  drei  Theile  in  dieselbe  Tonart  stellen 
und  anf  derselben  Tonika  schliessen. 

Wir  haben  mithin 

einen  aus  zwei  Liedsätzen  bestehenden  Hau ptsatz 
vor  uns;  jeder  der  Liedsätze  ist  ein  für  sich  selbständig  und  befriedigend 
abgeschlossener  periodischer  Bau;  der  zweite  ist  eingetreten,  weil  sich 
nach  dem  ersten  weder  der  Seilensatz  noch  ein  Gang  günstig  anknüpfen 
liess;  auch  der  zweite  gab  zu  beidem  keinen  Anlass  und  so  wurde  zum 
ersten  zurückgegangen,  um  seine  Motive  jelzt  gangartig  zu  benutzen. 
Ohne  die  Zwischenstellung  des  zweiten  Satzes  würde  dasselbe  Motiv, 
das  schon  im  ersten  Satze  zehnmal  gewirkt  halte,  für  den  Gang  ermü- 
dend abgenutzt  worden  sein,  oder  der  Komponist  hätte  mit  fremden 
Motiven  einen  Gang  bilden  und  damit  den  Satz  um  alle  Haltung  bringen 
müssen.  —  Es  zeigt  dieser  zweite  Liedsalz  in  einer  böhern  Bil- 
dung dasselbe,  was  wir  schon  S.  105  erfahren  haben,  wo  wir  statt 
eines  Ganges  einen  überleitenden  Zwischensatz  rathsam  fan- 
den. — 

Nach  der  ersten  Wiederholung  des  Hauptsatzes,  und 

•)  Vergl.  Th.  II,  S.  19. 
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zwar  beider  Liedsätze  aus  No.  182  und  184  (so  dass  wir  hier  die  letzte 
Bestärkung  unserer  obigen  Bestimmung  erhalten)  (ritt  ohne  Weiteres 
der  zweite  Seitensatz  in  Cmoll  ein.  Er  bildet  einen  regelmässi- 
gen ersten  Theil  mit  einem  Schluss  in  der  Dominante  Gmoll.  Statt 
des  zweiten  Theils  aber  tritt  der  Kern  desselben  mit  einem  zweitakligen 
Satze  nochmals  in  Gmoli  auf,  wiederholt  sich  zweimal  mit  Scbluss- 
fällen  auf  Fnioll,  noch  einmal  mit  einem  Schluss  in  Esdur  und  hier 
wird  mit  einem  kurzen  Orgelpunkt  zur  Wiederholung  des  Haupt- 
satzes fortgegangen,  die  abermals  beide  Liedsätze  desselben  voll- 
ständig wiederholt. 

Bis  hierher  ist  nur  die  Doppelmasse  des  Hauptsatzes  neu  gewe- 
sen ?  nun  könnte  möglicher  Weise  mit  oder  ohne  Anhang  geschlossen 
werden  und  wir  halten  dann  ein  Rondo  dritter  Form  vor  nns.  Allein 
es  wäre  weder  rathsam  gewesen,  mit  dem  zweiten  Liedsatze  (No.  184) 
zu  scbliessen ,  noch  aus  dem  Hauptsatze  sofort  (S.  173)  einen  Gang 
und  Anhang  herauszuheben;  auch  der  zweite  Seitensatz,  der  ohnehin 
eben  dagewesen,  hätte  —  wie  sein  Kern 


zeigt  —  dazu  keinen  günstigen  Stoff  geboten. 

Hiermit  war  also  der  Uebergang  zur  vierten  Rondoform  geboten. 
Beethoven  geht  nach  dem  Abschlüsse  des'  Hauptsatzes ,  also  von  dem 
inNo.184  angedeuteten  Liedsatze,  mit  einem  aus  dem  ersten  Liedsatz 
(No.  182)  entlehuten  Sälzchen  (a) 


weiter  nach  Esdur,  mit  dessen  Umkehrung  nach  Bmoll,  mit  aberma- 
liger Umkehrung  nach  F  moll  und  eben  so  nach  C  moll ;  darauf  wird 
das  Schlussmotiv  (c)  ergriffen  und  damit  der  Gang  zu  einem  Halbschluss 
im  llauptton,  also  auf  der  Dominante  Es,  geführt,  wo  denn  der  erste 
Seitensalz  eben  so  eintritt,  wie  das  erstemal  auf  der  Dominante  von 
Esdur,  und  vollständig  durchgeführt  wird.  Nun  ist  es  auch  thunlich, 
aus  den  Motiven  des  eigentlichen  Hauptsatzes  (No.  184)  einen  Anhang 
zu  bilden  ;  es  geschieht  in  Orgelpunktform  auf  der  Tonika. 

Ueberblicken  wir  nun  den  Modulationsplan  in  seinen  Hauptpunk- 
ten ,  so  ist  er  folgender ;  wir  wollen  die  beiden  Liedsätze  des  Haupt- 
satzes A  und  B  nennen. 
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SS.  1. 


Esdur 


IIS. 


SS.  2. 


IIS. 


A.      B.  A.  B. 

As  dar      Cmoll  Asdur 


SS.  1. 


As  dar 


Hier  sowohl ,  wie  bei  der  Abwägung  der  einzelnen  Massen,  — 
Gänge  und  Anhang  zu  den  vorangehenden  Salzen  gezählt,  — 

HS  SS.  1.  HS.  SS.  2.  HS.  SS.  1  und  Anhang. 
32.       20.         28.         28.        38.  31. 

wird  die  grössere  and  innigere  Zusammenordnung  der  Massen  and  die 
kränigere  Konzentration  auf  dem  Haupltou  einleuchtend;  beides  ver- 
danken wir  dem  Portschrille  zur  vierten  Form. 

Noch  eine  Bemerkung  knüpfen  wir  an  dieses  Rondo. 

Es  besieht  fast  nur  aus  Sätzen  —  and  dennoch  ist  nicht  das  Ele- 
ment des  Satzes,  sondern  das  des  Ganges  darin  vorherrschend.  Woher 
dies?  Erstens  weil  alle  diese  Sätze  mehr  oder  weniger  gangbaften 
Inhalt  haben;  zweitens  weil  auf  keinen  ein  besondres  Gewicht  ge- 
legt wird  ,  wie  etwa  auf  die  Hauptsätze  in  den  Formen  langsamer  Be- 
wegong.  Ja,  der  Hauptsatz  besteht  hier  zum  erstenmal  aus  zwei  voll- 
kommneu  Liedsätzen;  aber  eben  weil  ihrer  zwei  nebeneinandergestellt 
sind  in  derselben  Tonart,  haben  beide  weniger  bestehende  Kraft,  als 
ein  einziger  mehrlheiliger  oder  sonst  (etwa  durch  Wiederholung,  vergl. 
Anhang  H,  No.  -r^)  mit  Nachdruck  ausgeführter. 

Ein  zweites  Beispiel  für  unsre  Form  giebt  das  Finale  der  Adur- 
Sonate  Op.  2.  von  Beethoven. 

Der  ungemein  reizende  Hauptsatz  hat  zweitheilige  Liedform. 

Dies 


m 


ist  der  Vordersatz;  der  Nachsalz  wiederholt  den  ersten  Abschnitt 
(Takt  2  e — Gs  auf  dem  Quintsextakkorde  auf  ais)  mit  einem  Schluss 
in  Edur.  Der  zweite  Theil  hat  einen  Ggurativen  Vordersalz  auf  dem 
orgelpunktarlig  festgeballnen  e;  der  Nachsatz  bringt  den  ersten  Ab- 
schnitt (No.  189)  wieder  und  schliesst  auf  der  Tonika. 

Da  dieser  Satz  keinen  erwünschten  Stoff  zum  Fortschreiten  bietet, 
so  wird  ein  zweiler  beweglicherer 
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angeknüpft,  der  mit  noch  zwei  Taklen  fester  schliesst.  Allein  über  den 
Schluss  hinweg  führt  die  ununterbrochue  Sechszehntelbewegnng  zu 
einer  Wiederholung  in  der  böhern  Oktave  und  da  zu  einem  wieder- 
holten Schlussfall  in  Cdur.  —  Man  sieht  hier  einen  Hauptsatz  von 
festerm  Kern,  das  Salzartige  mehr  wie  im  ersten  Beispiel  befestigt 
(das  Tempo  —  Grazioso  —  ist  auch  ein  weniger  schnelles)  und  darum 
war  der  satzmässige  Abschluss  des  zweiten  Gedankens  (No.  190) 
nicht,  wie  im  ersten  Falle,  bedingt.' 

Mit  dem  Schlüsse  des  in  No.  190  angeknüpften  Ganges  setzt  nun 
der  erste  Seitensa  tz  ein.  Dies  — 

».^Nrf^  =^ 

ist,  über  fortgehender  Sechszehulelbewegung,  sein  Hauptinhalt ;  zwei* 
mal  wird  dieses  Sätzchen  mit  gesteigertem  Anfange  wiederholt  und 
dann  mit  einem  kurzen  Gang  über  Ddur,  Cismoll,  Hdur  nach  Adur 
zu  einem  Halbscbluss  aufE  geführt,  worauf  nach  leichtem  Orgeipuukte 
die  vollständige  Wiederholung  des  Hauptsatzes  folgt. 

Der  weitere  Verlauf  wird  uns  die  vierte  Rondoform  eben  so  be- 
stimmt zeichnen,  wie  das  erste  Beispiel.  Hier  aber  tritt  noch  ein,  wenn 
auch  nicht  durchgehender,  doch  häufig  anzutreffender 

neuer  Karaklerzug 

dieser  Form  nnd  zwar 

am  zweiten  Seitensatze 

hervor. 

Blicken  wir  noch  einmal  auf  das  erste  Beispiel  (S.  171)  zurück, 
so  zeigen  sich  beide  Seilensälze ,  besonders  aber  der  zweite  im  Ver- 
gleich zum  Hauptsatz  in  untergeordneter  Enlwickelung;  es  liegt  sogar 
im  Karakter  jener  Komposition,  dass  auf  keinen  der  vier  Sätze  (S.  173) 
ein  vornehmliches  Gewicht  gelegt  wird ,  sondern  alle  flüchtig  vor  uos 
dahin  eilen.  Demungeachtet  zeigte  sich  schon  dort  (man  betrachte  nur 
das  Schema  S.  175)  ein  engeres  Zusammengehören  von  Haupt-  nnd 
erstem  Seitensatze,  theils  durch  die  Modulation,  theils  durch  das  beiden 
gemeinsame  Motiv  (a  in  No.  183  und  185)  endlich  durch  den  Verein 
beider  am  Schlüsse,  so  dass  ihnen  gegenüber  der  zweite  Seilensatz  als 
eine  isolirtere  Masse  unterschieden  werden  könnte. 

Dies  ist  nun  mit  voller  Bestimmtheit  in  dem  jetzt  vorliegenden 
Rondo  der  Fall  und  wird  sieb  bei  vielen,  wohl  den  meisten  Komposi- 
tionen dieser  Form  zeigen.  Es  treten  demnach 

drei  Hauptmassen 

hervor,  — 
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und  somit  kehrt  hier  im  Grossen  und  Zusammengesetzten  die  d  rei- 
theilige Liedform  wieder.  Ja,  dieselbe  ist  schon  im  ersten 
Gliede  dieser  Konstruktion 

f. 

1.  2.  3. 

IIS.  SS.  1.  HS. 

vorhanden  und  auch  (abgesehen  vom  veränderten  Sitze  des  Seiten- 
satzes) im  letzten  wieder  zu  erkennen,  vorausgesetzt,  dass  ein  An- 
hang und  zwar  aus  Elementen  des  Hauptsatzes,  wie  sich  gebührt,  ge- 
bildet ist. 

Nun  aber  springt  in  die  Augen ,  dass  im  obern  Schema  die  Partie 
II  unterliegen  muss  gegen  die  andern  Partien,  deren  jede  aus  zwei 
Sätzen  und  einer  Wiederholung  (oder  Anhang)  besteht,  wofern  ihr 
nicht  ein  besondres  Gewicht  erlheilt  wird.  Dies  aber  können  wir  jetzt 
an  dem  Beclhovenschen  Adur-Rondo  beobachten. 

Man  erwäge  vor  allem ,  dass  der  Hauptsalz  vollkommen  ausge- 
bildet, der  erste  Seitensalz  aber  ohne  besondern  Nachdruck  (dazu  hätte 
erst  nach  Tb.  I,  S.  186  in  die  Dominante  der  Dominaute,  von  Adur 
über  Hdur  nachEdur,  gegangen  werden  müssen)  eingeführt  und  nicht 
periodisch  ausgeführt,  nicht  einmal  bestimmt  abgeschlossen  worden 
und  eben  so  gelinde  in  den  Hauptsatz  zurückgegangen  ist. 

Nun  beginnt  der  zweite  Seitensatz.  Schon  seine  Ausdeh- 
nung giebt  ihm  das  Uebergewicht  gegen  jeden  vorigen  Satz.  Es  hat 
nämlich  —  unter  Zurechnung  der  Gänge  — 

der  Hauptsatz  26  Takte, 

-  erste  Seitensatz  14 

-  Hauptsatz  (seine  Wiederholung  ohne  Gänge)  16 

-  zweite  Seitensatz  —  mit  den  Wiederholungen  53     -  , 
also  fast  gleiche  Ausdehnung  mit  der  vorhergehenden  Masse. 

Dieser  Seitensatz  tritt  ferner,  —  in  Amoll ,  —  mit  einer  ganz 
neuen  Figur  (Achlellriolen)  und  schon  dadurch  im  scharfen  Gegensalze 
mit  dem  Vorigen  auf.  Es  bildet  sich  ein  scharfgezeichneter  erster  Tbeil 
mit  vollkomm  nem  Schlu  ss  inCdur,  und  zwar  der  Vordersatz,  wie  bei  a, 

(A  moll)  a  b 

n — i- 


192 


m 


3 


Maccato  sempro 


4.    4.  -fr 


der  Nachsatz  unter  Umkchmng  beider  Motive  (b)  aus  demselben  Stoffe. 
Eben  so  fest  geformt  bildet  sich  aus  demselben  Stoffe 
Marx,  Comp.  L.  III.  12 
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unter  Rückkehr  auf  den  Anfang  (No.  192,  a)  der  zweile  Theil ,  der 
seinen  Vordersalz  in  Emoll  (der  letzte  Akkord  wird  sogleich  zum 
Dominant-  oder  Nonen- Akkord  von  Amoll)  den  Nachsalz  aber  in  Amoll 
schliesst.  Der  erste  Theil  war  ganz  wiederholt  worden,  anch  der  zweite 
wird  wiederholt,  vom  vorletzten  Takt  an  aber  bildet  sich  ein  Orgel- 
punkt, der  nun  den  vollständigen,  etwas  veränderten  Haupt  salz  zu- 
rückbringt. Eben  so  kehrt  auch  der  erste  Seitensatz  wieder  und 
zwar  im  Haupltone;  die  Leberleitung  bildet  der  schon  zuvor  (No.  190) 
gebrauchte  Gang,  nur  dass  der  Schluss  in  Edur  nur  einmal  gesetzt 
und  dann  e  sogleich  als  Dominante  festgehalten,  also  wieder  auf  den 
Hauptton  zurückgegangen  wird. 

Hiermit  ist  dem  Wesentlicheu  der  Form  genügt.  Es  schliesst  sich 
nun  noch  ein  Anhang  an ,  der  mit  mannigfachen  Wendungen  erst  den 
Kern  des  Hauptsatzes ,  dann  den  des  zweiten  Seitensalzes,  endlich 
nochmals  den  Hauptsalz  bringt.  Die  reizendsten ,  gefühl testen  Wen- 
dungen schenkt  uns  Beethoven  in  diesem  Anhange;  wer  halle  sie 
empfunden  und  könnte  auch  nur  eine  davon  auszulöschen  wagen!  Und 
dennoch  wird  man  sich  das  Gefühl,  dass  hier  etwas  zu  viel  geschehen, 
wohl  nicht  ableugnen  können.  Der  Hauptsatz  ist  nach  seinem  dreima- 
ligen Auftreten  erschöpft  und  die  abermalige  reiche  Durchführung  sei- 
nes Hauptgedanken  (No.  189)  der  nun  schon  neunmal  zu  uns  ge- 
sprochen und  im  Anhange  noch  elfmal  tbeils  ausgeführt,  tbeils  ange- 
deutet wird,  erinnert  uns  an  jene  Gränze  (S.  170)  über  die  das  Rondo 
schwerlich  mitGlück  hinausschreiten  wird.  —  Der  innerlichst  bewegte, 
in  der  Vereinsamung  der  Taubheit  und  des  Alleinslehens  immer  liefer 
in  sich  versinkende  Sinn  des  unsterblichen  Tondichters  hat  oft,  gegen- 
über dieser  Unerschöpflichkeit  seines  Empfindens,  die  klügliche  zeilige 
Gränze  zu  bewahren  versäumt,  die  weniger  tief  erregle  Gemüther  ohne 
Beschwer  finden  und  achten ;  es  war  dies  eine  Bedingung  seines  We- 
sens, das,  wie  jedes  sterbliche,  seine  mangelhaften  Seiten  haben  musste. 
Solche  Erkennt niss  verträgt  sich  nicht  blos  mit  der  reiosten  Verehrung 
und  liebevollsten  Dankbarkeit,  sie  ist  auch  Pflicht  gegen  uns  und  die 
Jünger.  An  den  Thaten  der  Vorgänger  sollen  wir  uns  zu  der  Wahr- 
heit erbeben,  die  ihre  wie  unsre  Aufgabe  und  Pflicht  war,  in  der  sie 
wahrhaft  fortleben  und  fortwirken.  — 

• 

Ein  drittes  Beispiel  giebt  uns  die  Cdur- Sonate  Beethovens, 
Op.  2.,  ebenfalls  im  Finale.  Hier  dürfen  wir  ans  schon  kürzer  fassen 
und  vornehmlich  das  vom  vorigen  Abweiehende  hervorheben. 
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Der  Hauptsatz  ist,  streng 
mal  vier  Takten,  deren  Vordersatz  — 


,  eine  Periode  von  zwei- 


194 


nur  etwa  durch  den  Scblnss  nach  Gdur  hin  bemerkenswert»  ist.  Nun 
setzt  ein  ganz  abweichender  Satz  ein, 


195 


i 


3 


7 


7 


gleichsam  ein  zweiler  Theil,  der  nach  Gdur  und  zur  Wiederkehr  des 
obigen  Vordersatzes  (No.  194)  fuhrt.  Dieser  aber  macht  einen  Schluss 
nach  Emoll  hin  und  geht  mit  dem  Motiv  a  aus  No.  194  weiter  fort 
nachDdur.  Hier  wird  die  Tonika  zur  Dominante  und  auf  ihr,  also  nun 
in  Gdur,  der  erste  Seitensatz  gebracht.  Es  ist  nur  ein  Satz,  der 
frei  ausgeht,  wiederholt  und  noch  freier  ganghafl  fortgeführt 
Hier  nun  wird  eine  Beruhigung  nölhig;  der  letzte  Gang  — 


U.  ».  UV. 


zumal  im  Tempo  eines  Allegro 
dass  er  ud 
Sätzchen, 


—  ist  zu  unslä  t  und  hastig ,  als 
führen  könnte ;  es  wird  erst  ein 


und  dessen  Wiederholung  in  höherer  Oktav  eingeschoben  und  dann  in 
leichterer  Weise  zum  Hauptsatze  zurückgekehrt. 

Allein  nun  zeigt  sieh ,  dass  der  Komponist  selbst  den  Hauptsatz 
so,  wie  wir  oben,  angesehen  und  den  zweiten  Satz  (No.  195)  nicht 
eigentlich  dazu  gerechnet  bat.  Dieses  zweite  Stück  bleibt  weg ;  dafür 
wird  mit  dem  Kernsatze  (No.  194)  kräftig  weiter  gearbeitet,  — 
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und  nach  einer  Wiederholung  auf  D  und  E  (ohne  Schluss  der  letzten) 
weiter  gegangen  zu  dem  sehr  breit  und  ruhig  ausgeführten  zweiten 
Seitensatze. 

Die  nächste  Wiederholung  des  Hauptsatzes  geschieht  vollständig, 
oder  vielmehr  übcrvollständig;  denn  die  ganze  Periode  (No.  194)  wird 
in  der  Umkehrung  (frei)  wiederholt  und  dann  auch  noch  der  unwich- 
tigere Satz  No.  195  mit  der  Wiederholung  des  Kerns  nachgebracht. 
Der  weitere  Verlauf  dieses  feurig,  voll  genügend  und  doch  nicht  zu 
weit  ausgeführten  Satzes  bietet  nichts  Neues  für  unsre  jetzige  Be- 
trachtung. 


Sechster  Abschnitt. 

Die  fünfte  Rondoform. 

In  der  vorhergehenden  Rondoform  traten  schon  immer  deutlicher 
drei  Hauptmassen  hervor,  deren  erste  und  dritte  aus  der  Vereinigung 
von  Haupt-  und  erstem  Seitensalze  bestand.  Diese  Vereinigung  sprach 
sich  am  kenntlichsten  in  der  letzten  Masse  aus,  wo  der  Seitensatz  so- 
gar seine  Tonart  verliess,  um  sich  auch  in  dieser  Hinsicht  dem  Haupt- 
satz eng  anzuschliessen. 

Hiermit  ist  allerdings  in  Vergleich  zu  den  frühern  Formen  das 
Gewicht  des  Hauptsatzes  vermindert  und  es  wird  ein  solches  Gewicht 
auf  die  Vereinigung  des  Seitensatzes  mit  ihm  gelegt,  dass  man  Haupt- 
und  Seilensatz  vereint  als  ein  einigeres  Ganze  ansehen  muss  und  mehr 
auf  sie,  als  auf  die  nachfolgende  (mittlere)  Aufführung  des  Hauptsatzes 
ankommt. 

Diese  Erkenntniss  führt  uns  zur  fünften  Rondoform. 

Ihr  erster  Karakterzug  ist  der,  dass  sie  den  Verein  von 
Haupt-  und  Seitensatz  bekräftigt,  so  dass  derselbe 

als  ein  besondrer  Theii 
der  ganzen  Komposition  dasteht.  Dieser  Theii  schliesst  mit  oder  nach 
dem  Seitensalze;  wie,  —  das  wird  sich  nachgehends  zeigen.  Darauf 
tritt  der  zweite  Seilensatz 

als  /weil  v  v  T  heil, 

und  die  letzte  Wiederholung  von  Haupt-  und  erstem  Seilensatz 
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eine  Form,  die  an  das  Frühere  Schema  (S.  177)  erinnert. 

Man  bemerkt  hier,  dass  die  mittlere  Aufstellung  des  Hauptsatzes 
unterblieben  ist.  In  der  That  erscheint  sie  —  und  das  ist  der  zweite 
Karakterzug  —  aus  Gründen,  die  wir  gleich  erfahreu  werden,  ent- 
behrlich, oder  doch  im  Vergleich  zu  den  frühem  Formen  unwichtig. 
Wir  erkennen,  dass  nur  ein  besondres  Interesse  am  Hauptsatz  uns  be- 
wegen kann,  ihn  wie  in  der  vorhergebenden  Form  zwischen  erstem 
und  zweitem  Seitensatze  zum  zweiteu  Mal  zu  briugen.  Allerdings 
haben  wir  aber  an  dieser  Wiederholung  des  Hauptsatzes  einen  festen 
Abschluss  der  ersten  Partie  desRouuVs  (S.  171)  und  eine  Befestigung 
der  Modulation. 

Das  Nächste  und  Wichtigste,  was  wir  demnach  zu  betrachten 
haben,  ist 

derAbschluss  des  ersten  Theils. 

Kann  mit  dem  ersten  Seitensatze  befriedigend  geschlossen  werden? 
—  Nein.  Denn  erstens  ist  er  von  miuderm  Gewicht  und  loserin  Ge- 
webe, als  der  Hauptsatz ;  zweitens  sind  wir  mit  ihm  eben  in  der  neuen 
Tonart  angelangt  und  es  bedarf  noch  eines  besondern  Nachdrucks,  uns 
in  ihr  zur  Ruhe  zu  bringen. 

Auch  ein  Gang,  der  hinter  dem  Seilensatz  folgte,  würde  diese 
Kraft  nicht  haben;  der  Gang  löset  und  führt  weiter,  thut  also  das  Ge- 
gentheil  von  dem,  was  uns  jetzt  nothwendig  ist. 

Wir  bedürfen  also  eines  Satzes,  der  den  Scbluss  unsrer  zu- 
sammengesetzten Masse  oder  unsers  ersten  Theils  mache  und  dieser 
Satz  soll  von  nuu  an,  wo  wir  ihn  auch  finden, 

Sehl us  ssa  tz 

heissen.  —  Blicken  wir  hierbei  auf  jene  Urform  aller  musikalischen 
Bewegung, 

Ruhe  ,  —  Bewegung ,  —  Ruhe , 
Tonika,      Tonleiter,  Tonika 
zurück,  die  wir  schon  Th.  I,  S.  23  kennen  gelernt  und  überall  in 
steigender  Ausbildung  und  Bewegung  wieder  gefunden  haben,  —  z.B. 
in  der  Liedform  Th.  II,  S.  45,  in  der  Fugenform  Th.  II,  S.  339,  in 
den  kleioern  Rondoformen  S.  99:  so  sehen  wir  dieselbe  hier  aber- 
mals in  grösserer  Ausdehnung  und  Bedeutung  als 
Hauptsalz  —  Seitensalz  mit  Gängen  —  Schlusssatz  verwirklicht. 
Hiernach  ordnet  sich  die  weitere  hier  nölhige  Lehre  sehr  einfach. 
Wir  müssen  die  Bildung  des  Schlusssalzes  —  der  einzigeu  neuen  Ge- 
stalt an  unsrer  jetzigen  Form  —  und  dann  die  Anordnung  und  Ent- 
wicklung des  Ganzen  kennen  lernen. 
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A.  Der  Schlusssatz. 

Die  nächste  Bestimmung  des  Schlusssatzes  ist,  zuschliessen; 
sein  einfachster  und  zugleich  notwendigster  Inhalt  wäre  daher,  auf 
den  harmonischen  Grundbegriff  zurückgeführt,  die  bekannte  aus  Do- 
minant- und  tonischem  Akkord  gebildete  Schlussformel. 

Allein  diese  ist  wohl  für  den  Ausgang  eines  Satzes  oder  einer 
Periode  geeignet  (und  auch  da  wird  sie  bekanntlich  —  Th.  J,  S.  119 
—  durch  Zusätze  erweitert  und  verstärkt)  nicht  aber  zum  letzten  Ab- 
scbluss  einer  Masse  von  Sätzen  und  Gängen  genügend.  Daher  bildet 
man  nun,  je  nach  der  Ausdehnung  und  dem  Gewicht  des  Vorangehenden 
Sätze  von  grösserm  oder  minderm  Umfang,  auch  wohl  Perioden,  oder 
wiederholt  die  Sätze  mit  oder  ohne  Aenderungen,  oder  lässt  sogar  dem 
ausgedehnlern  noch  einen  kleinern  Satz  folgen.  Alle  diese  Gebilde 
müssen  aber  ihrer  Bestimmung,  zum  Schlüsse,  mithin  zur  Ruhe  zu 
bringen,  getreu  bleiben;  daher  liegt  ihnen  allen  mehr  oder  weniger  die 
harmonische  Schlussformel  zum  Grunde  und  ist  der  Inhalt  aller  mit 
sehnen  Ausnahmen  ein  beruhigender. 

Der  unzähligemal  in  Opernsätzen  (Arien,  u.  8.  w.)  und  ander- 
wärts gehörte  Anhang,  — 
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kann  hier  als  erstes  und  einfaches ,  wenn  auch  nicht  einfachstes  Bei- 
spiel dienen  5  dieser  zweite  — 
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der  mit  dem  letzten  Takt  sich ,  mit  der  Melodie  der 
Bass  oder  einer  Mittelstimmc  zu  wiederholen  beginnt  —  hat, 
lieh  keinen  andern,  sondrru  nur  einen  breiler  ausgeführten  Inhalt,  als 
der  vorhergehende  Schlusssalz.  Er  konnte  von  Takt  12  an  sich  mit 
einem  Trugschluss  in  fremde  Tonarten  wenden,  ja  lange  in  denselben 


weilen,  wie  z.  B.  — 


oder  es  könnte,  z.  B.  von  Takt  10  an  — 
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in  einer  fremden  Tonart  ein  neuer  Satz  eingeschoben ,  wiederholt  und 
dann  nochmals  im  Hauptton  ein  Schlusssatz  gebildet,  oder  der  vor- 
herige wieder  benutzt  werden :  —  in  alle  diesen  Fällen  ist  mehr  oder 
weniger  die  Grundformel  des  Schlusses  vorherrschend  und  die  Neigung 
zum  Enden  des  ganzen  Tonsliickes  empfindbar ,  nur  bald  verzögert, 
bald  durch  Abschweife  scheinbar  aufgegeben,  aber  dann  wieder  er- 
griffen; wie  z.  B.  die  Abschweifungen  in  No.  201  und  202  sich  schon 
durch  ihre  Fremdheit  und  die  Plötzlichkeil  ihres  gar  nicht  weiter  mo- 
tivirten  Eintritts  als  etwas,  bei  dem  es  nicht  verbleiben  kann,  von  dem 
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auf  den  verlassenen  Standpunkt  zurückgegangen  werden  rauss,  zu  er- 
kennen geben. 

Man  sieht  sogleich ,  dass  es  keiner  weitern  Vorübung  für  die  Er- 
findung der  Schlusssätze  bedarf,  wenn  man  sich  nur  ihre  eigentliche 
Bestimmung  klar  gemacht  hat.  Bildet  man  sie  übrigens  aus  'Motiven 
des  Hauptsatzes,  so  wird  das  Ganze  einen  noch  starkem  Zusammenhalt 
bekommen.  Doch  ist  dies  weder  nölbig,  noch  immer  ausführbar;  es 
fragt  sich ,  ob  das  Hauptmotiv  zum  Schlusssalz  geeignet  und  ob  es 
nicht  bereits  hinlänglich  in  Thäligkeit  gesetzt  worden  ist. 

B.  Die  Anordnung  des  Ganzen. 

Nach  der  Erläuterung  des  Schlusssatzes  ist  die  Gestaltung  der 
fünften  Rondoform  leicht  zu  fassen.  Sie  zeigt  uns  (S.  181)  drei  ver- 
schiedne  Theile. 

Im  ersten  Theile  tritt  der  Hauptsatz  und  unmittelbar  nach  ihm, 
oder  durch  einen  Zwischengang  oder  Satz  vermittelt  der  erste  Sei- 
tens alz  auf;  ersterer  im  Haupttone,  dieser  in  der  Dominante  oder 
Parallele,  ihm  schliesst  sich,  mit  oder  ohne  Zwischengang,  in  derselben 
Tonart  der  Schlusssalz  an.  Hiermit  ist  entweder  der  erste  Theil  sofort 
abgethan ,  oder  es  wird  derselbe  vollständig  wiederholt ,  wobei  es  bis- 
weilen einer  Zurückleitung  in  den  Anfang  bedarf,  dergleichen  wir  schon 
bei  den  Liedformen  (Th.  II,  S.  43)  und  anderwärts  kennen  gelernt 
haben.  Statt  der  Wiederholung  des  ersten  Tbeils  wird  auch  wohl  blos 
der  Hauptsatz  oder  dessen  Kern  wiederholt. 

Der  zweite  Theil  besteht  ans  dem  zwei len  Sei te n salz  und 
einem  Gang  und  Orgelpunkte,  der  uns  in  den  Ilaupiton  und  zum  dritten 
Theile  bringt. 

Hier  wird  Hauptsatz,  erster  Seiten-  und  Schlusssalz  wiederholt, 
letztere  beide  treten  aber  nun  im  Hauption  auf  und  zu  diesem  Zweck 
nehmen  die  vermittelnden  Gänge,  wie  sich  von  selbst  versteht,  ihre 
Richtung  auf  den  Hauption,  stall  auf  Dominante  oder  Parallele. 

Ist  der  crsle  Seiten-  und  Schlusssalz  Anfangs  in  einem  andern 
Tongeschlecht  aufgetreten,  ist  z.  B.  eine  Molltonart  der  Sitz  des  Ton- 
stücks und  derSeitensatz  in  derParallcl-Durtonart  aufgestellt  worden: 
so  bringt  der  drille  Theil  den  Seilen-  und  Schlusssalz  in  der  Regel 
wieder  im  Durgeschlechte  des  Haupttons,  so  dass  eine  Mollkomposition 
mit  einem  breiten  Durschlusse*  zu  Ende  geht.  Doch  können  auch  durch 
eine  Verwandlung  des  Geschlechts  beide  Sätze,  oder  wenigstens  der 
Schlusssalz  in  Moll  aufgestellt  werden. 

Eine  scharfgezeichnete  Anwendung  unserer  Form  findet  sich  im 
Finale  von  Beelhovens  kleiner  Fmoll-Sonate,  Op.  1.,  das  wir  statt 
überflüssigen  Vorarbeitens  hier  benutzen.  Wir  werden  (wie  immer) 
mehr  als  eine  Abweichung  vou  der  allgemeinen  Skizzirung  der  Form 
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gewahr  werden ,  aber  keine,  die  uns  nach  dem  bisher  Bemerkten  irre 
machen  könnte. 

Erster  Theil. 
Schon  der  Hauptsatz  zeigt  sich  darin  auffallend ,  dass  er  nicht 
einmal  vollständige  Periodenform  hat  und  aus  zwei  entschieden  fremd- 
artigen Elementen  besieht.  Zuerst  tritt  dieser  Satz  — 
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auf  und  wiederholt  sich;  man  könnte  ihn  für  eine  blosse  Einleitung 
(Tb.  II,  S.  29)  halten,  wenn  nicht  das  Folgende  sogleich  in  einem 
andern  Ton  aufträte.  Dem  erstem  Satze  schliessl  sich  nämlich  nun 
ser  ganz  abweichende 
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(die  beiden  Unterstimmen  in  lieferer  Oktav)  an,  seine  ersteu  Abschnitte 
(bis  f)  werden  im  Hauptton  wiederholt,  im  folgenden  Takt  aber  eine 
rasche  Wendung  nach  G  dur  gemacht  und  von  da  naeh  einer  orgel- 
punktariigen  Befestigung  in  die  Dominante  des  Haupltons  gegangen, 
nach  Cmoll. 

Sowohl  die  Unstätheit  in  der  Bildung  des  Hauptsatzes,  der  von 
Fmoll  sich  sofort  nach  As  dur  wirft,  um  überFmoll  inG  zu  schliessen 
(und  zwar  unvollkommen)  als  die  Wahl  der  Molldominante  statt  der 
Durparallele  (Th.  I,  S.  185)  sind  dem  leidenschaftlichen,  bis  zu  wildem 
Schmerz  aufgereizten  Karakter  des  Finale  beizumessen.  Man  siebt 
aber  am  Hauptsalze  bestätigt,  was  uns  schon  S.  156  hat  einleuchten 
müssen ,  und  wird  sich  leicht  überzeugen ,  dass  ein  solcher  Hauptsatz 
durchaus  ungenügend  und  unpassend  gewesen  wäre  für  die  erstem 
Rondoformeu,  vielmehr  die  letztem  herbeirufen  musste. 

In  Cmoll  nun  tritt  der  erste  Seitensatz  auf,  der  diesen  Kern 


irr 


dreimal ,  die  beiden  letzten  Male  gesteigert  wiederholt  uud  in  dieser 
Weise  (unter  fortdauernder  Triolenbewegung) 


r 


Digitized 


zum  Scbluss  gehl;  auch  dieser  Abschnitt  wird  wiederholt.  Wir  haben 
also  wiederum  einen  blossen  Satz  mit  unvollständiger  Wiederholung 
ror  uns ,  tob  gleichem  Ungestüm  mit  dem  Hauptsatze ,  von  gleicher 
rhythmischer  Gestaltung,  eng  mit  demselben  verknüpft. 

Nun  fühlt  sich  das  Bedürfniss  des  Schlusssatzes,  der  den 
ersten  Theil  beschwichtigend  abrunde.  Die  Triolenbewegung  kann 
zwar  nach  so  heftiger  Anregung  nicht  aufgegeben  werden ;  aber  sie 
ordnet  sich  unter,  indem  sie  blos  als  harmonische  Figuration  den  Schluss- 
sätz  ')  — 
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begleitet.  Auch  der  Schlusssatz  wird,  und  «war  vollständig,  wiederholt. 
Man  wird  ebensowohl  seinen  abschliessenden ,  zur  Ruhe  bringenden 
Karakter,  als  die  Einheit  und  vollständige  Abrundung  des  ganzen 
Theiles,  entschieden  über  alles  hinaus,  was  die  frühern  Formen  hierin 
leisten  konnten  anerkennen. 

Allein  der  Grundkarakter  des  ganzen  Finale  widerstrebte  diesem 
ruhigen  Abschluss;  auch  verlangte  der  so  stürmisch,  im  Hauptsatze 
so  unstät  vorübergeeille  erste  Theil  Wiederholung,  mithin  Zurück  - 
führung  in  den  vom  Schlusssalze  so  verschiednen  Anfang.  Daher  wird 
nun  nach  dem  Schlusssatze  der  Anfangssatz  (No.  203)  in  C  moll  auf- 
gestellt und  mit  einer  kleioen  Verlängerung  nach  F  moll,  zur  Wieder- 
holung des  ganzen  Theiles  umgebogen.  Das  zweite  Mal  wird  in  C  moll 
förmlich  geschlossen  und  dann  mit  dem  dreimal  einfach  angeschlagnen 
Dominantakkorde  nach  Asdur  gelenkt. 

Diese  Aufstellung  des  Anfangsalzes  in  Cmoll  (sechs  Takte  lang 
bis  zur  Umlenkung  nach  F  moll)  nimmt  fast  das  Ansehen  eines  zweiten 
Schlusssalzes  an  j  —  oder  man  könnte  auf  den  ersten  Hinblick  geneigt 
sein ,  sie  als  den  einzigen  Schlusssalz  und  den  vorhergehenden  als  ein 
zweites  zum  Seitensalz  gehöriges  Gebilde  anzusehen.  Allein  die  Ruhe 
dieses  und  die  Heftigkeil  des  vermeintlichen  zweiten  Schlusssatzes  — 
man  vergleiche  No.  203  und  207  —  sprechen  zu  bestimmt  dagegen 
und  für  die  obige  Auflassung. 

Zweiter  Theil. 

Der  zweite  Seitensatz  tritt  nun  in  Asdur,  ruhig  in  vor- 
herrschender Viertelbewegung,  ein  entschiedner,  gegen  den  bisherigen 

*)  Blosge  Skizze,  wie  viele  AnfübroDgeu. 
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Ungestüm  labsalvoller  Gegensatz,  anf.  Er  hat  vollkommen  abgerundete 
zweit  heil  ige  Liedform.  Dies 


aempre  piano  c  dolce 


ot: 


ist  der  erste  Theil ,  der  in  höherer  Oktav  und  feiner  ausgeführt  wie- 
derholt wird.  Der  zweite  Theil  beginnt  mit  diesem  Satze, 
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der  fliessender  wiederholt  wird,  worauf  das  Wesentliche  des  ersten 
Theils  den  Schluss  macht  und  der  ganze  Theil  wiederholt  wird. 

Nun  knüpft  eine  lebhaftere  Rückkehr  zum  ersten  Satze  (No.  203; 
an.  Dieser  Salz 
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wird  auf  dem  Dominant  -  (Terzquart-)  Akkorde  von  Fmoll ,  dann  auf 
F  selber  wiederholt;  hier  aber  wird  als  letzter  Akkord  des — f — as 
aufgestellt  und  mit  dem  letzten  Motiv  (a  in  No.  210)  nach  Desdur, 
Bmoll  und  Cmoll  gegangen.  Statt  Cmoll  wird  aber  c — e — g  gesetzt 
und  mit  deutlicherer  Hinweisung  auf  den  Anfaug 

m" —  r  "f¥*'r  > 
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ein  Orgelpunkl  gebildet,  der  auf  den  Wiederanfaug  führt. 

Dritter  Theil. 

Der  dritte  Theil  bringt  nun  vor  allem  den  Anfang  des  Hauptsatzes, 
die  in  No.  203  und  204  aufgewiesenen  Sätze  wieder.  Auch  die  Wie- 
derholung der  ersten  Abschnitte  von  No.  204  im  Haupllone  geschieht, 
hier  aber  durch  Umkehrungen  — 
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verdoppelt,  eine  nicht  weiter  folgenreiche  Aenderung. 
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Nun  aber  wird  nicht,  wie  Anfangs  nachG  und  von  da  weiter  nach 
Cmoll  gegangen,  sondern  der  Satz  der  Modulation  bleibt  Fmoll  und 
auf  seiner  Dominante  (C)  wird  die  orgelpunktartige  Ausführung  ge- 
macht, die  Anfangs  auf  der  Domioante  von  Cmoll  (G)  statt  hatte. 
Hierauf  wird  der  erste  Seitensatz  —  im  Wesentlichen  wie  zuvor, 
nur  in  andrer  Richtung  der  Figuren  (No.  205)  und  mit  dieser  Schluss- 
modulation über  Unter-  und  Oberdominante  — 
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(vergl.  No.  206)  —  nach  ihm  der  Schlusssatz  vollständig,  aber  im 
Haupltone  wiederholt.  Auch  der  dem  Anfang  entlehnte  Zusatz,  der 
nach  dem  Schlusssatze  des  ersten  Theils  folgte,  erscheint  hier,  nur  in 
gesteigerter  Bewegung, 
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wieder,  so  dass  hiermit  das  Ganze  in  demselben  leidenschaftlichen 
Schwünge  zu  Ende  geht,  mit  dem  es  begonnen.  — Es  ist  eine  der 
frühem  und  kleinern  Kompositionen  Beelhovens,  aber  eine  der  karak- 
tervollsten  und  gehaltensten,  die  je  geschrieben  worden. 

Am  Schlüsse  des  Ganzen  überzeugt  man  sich ,  wie  unnöthig  und 
übelangebracht  die  mittlere  Wiederholung  des  Hauptsatzes  gewesen 
wäre.  In  ihm  gesellen  sich  (S.  185)  zwei  verschiedne  Elemente ,  der 
heftige  Anfang  (No.  203)  und  der  weichere,  jener  Heftigkeil  gleichsam 
bittend  entgegnende  zweite  Satz  (No.  204)  der  sich  —  wenn  auch  von 
ganz  abweichendem  Inhalte,  doch  mehr  der  Stimmung  des  zweiten  Sei- 
tensatze>  (No.  208)  als  der  des  Anfangs  nähert.  Was  sollte  nun  zwi- 
schen dem  ersten  Theil  und  dem  zweiten  Seitensatze  wiederholt  wer- 
den? Der  ganze  Hauptsatz?  —  Aber  sein  erster  Gedanke  war  eben 
als  Zusatz  (S.  187)  geltend  gemacht  uud  der  zweite  Gedanke  hätte 
den  ähnlich  gestimmten  zweiten  Seitensatz  beeinträchtigt.  Bios  der 
zweite  oder  erste  Gedanke?  Das  hätte  dieselben  Bedenken  gegeben. 
Oder  hätte  man  dem  Hauptsatz  eine  neue  Form  geben  und  den  zweiten 
Gedanken  voran  stellen  sollen?  Dies  wäre  vor  allen  Dingen  eine  we- 
sentliche Abänderung  des  Hauptsatzes,  nicht  seine  Wiederholung  son- 
dern eine  Umgestaltung  seines  Inhalts  gewordeo,  die  dem  Rondo  nicht 
eigen  ist ,  dergleichen  wir  vielmehr  bei  der  Sonatenform  finden  wer- 
den; das  Tonslück  würde  mithin  aus  dem  Kreis  unsrer  gegenwärtigen 
Beurtheilung  fallen.  Aber  es  wäre  auch  ein  durchaus  ungünstiger  Aus- 
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weg,  denn  es  würde  dann  der  Gegensalz  des  Heftigen  und  Mildern» 
der  jetzt  so  grossartig  zwischen  erstem  und  zweitem  Theile  verhandelt 
wird,  in  kleinere  sich  wiederholende  Wechselsatze  zersplittert  werden. 
Schon  zu  Anfang ,  im  Hauptsatze  mussle  der  schnelle  Wechsel  der 
Stimmung  und  Gestaltung  uns  (S.  185)  auffallen ;  dort  war  er  aber 
vorbedeulend  und  die  Grundstimmung  befestigte  sich  sogleich  im  Gang 
und  ersten  Seitensatze ;  hier  war*  er  nur  kleinlich  und  störend. 

Ein  zweites  Beispiel  bietet  uns  das  Finale  von  Beethovens 


form; 


Erster  Tbeil. 
Der  Hauptsatz  (Gmoll)  hat  vollständig  ausgeführte  Perioden- 
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der  Nachsatz  wird  wiederholt  und  noch  ein  Anbang  zugesetzt, 
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ebenfalls  wiederholt  und  dann  ganz  fest  und  vollkommen  im  Haupttone 
geschlossen. 

Ein  Zwischensatz  (statt  Ganges) 
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stellt  uns  in  Fmoll,  seine  Wiederholung  bringt  uns  nach  Esdnr  zum 
ersten  Seitensatze. 

Dieser  ist  ein  sich  wiederholender ,  aber  mit  der  Wiederholung 
sich  verwebender  einfacher  Satz ,  der  blos  zur  Erläuterung  der  Ver- 
webung hier  aufgeführt  sei. 
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vom  sechsten  Takt  an  wendet  sich  die  Modulation  nach  Esmoll  nnd 
von  da  nach  Bdnr.  Hier  wird  mit  ganz  neuen  Motiven  ein  gangartiger 
Satz 

.    ^  rt^=^^^~?^=^: 


219 


I 


r 


T 


1 


r 


l 


nach  Esdur  und  in  der  Wiederholung  über  Asdur  zu  einem  Schluss 
in  Es  dur  geführt.  Mit  dieser  ihrem  Inhalte  nach  mehr  gangartigen  als 
satzartigen  Ausführung  kann  der  Theil  nicht  zur  Ruhe  gelangen ;  es 
folgt  noch  der  Schlusssatz,  von  dem  hier  der  Vordersatz 


stehe,  dessen  Nachsalz  sich  ähnlich  bildet  und  in  Esdur  schliesst. 
Allein  —  auch  dieser  so  kleine  Schlusssatz  kann  nicht  befriedigen;  das 
erkennt  man ,  wenn  man  ihn  mit  dem  in  No.  207  aufgewiesnen  ver- 
gleicht. Daher  geht  Beethoven  mit  dem  schon  in  No.  219  angeregten 
Gang  abermals  weiter  und  zwar  auf  die  Dominante  des  Haupltones. 
Hier  wird  der  Hauptsatz*)  vollständig  wiederholt. 

Zweiter  Theil. 

Der  zweite  Seiten  satz  hat  zw  eilheilige  Liedform.  Dieser 
Vordersatz  (a) 


a. 


m  ggf 


8va  _ 


P 

I  


I 


*)  Mao  sehe  S.  192. 
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hat  einen  ähnlichen,  in  der  Dominante  schließenden  Nachsalz  zur 
Folge;  der  hiermit  gebildete  erste Theil  wird  mit  leichlen  Armierungen 
(b)  wiederholt ;  der  zweite  Theil  bringt  einen  kleinen  fremden  Zwi- 
schensatz und  dann  die  Wiederholung  des  ersten  Theils  in  dieser  Um- 
gestaltung. 

Iii  ^.  d  ^  4  j 


Slalt  des  Schlusses  wird  aber  nachGdur  umgebogen  und  hier  erst 
io  Sechszehnlein,  dann  breiter  in  Achteltriolen  ein  Orgelpunkt  in  har- 
monischer Figuralion  ausgeführt,  der  uns  auf  der  Dominante  des  Haupl- 
tous  festsetzt. 

DritlerTheil. 

Nun  tritt  der  Hauptsatz  wieder  auf.  Da  aber  nach  ihm  nicht 
nacbCsdur  gegangen,  sondern  der ersteSeitensalz  imHaupltone(Dur) 
aufgestellt  werden  soll,  so  fällt  erstens  der  Anhang  (S.  189),  der  im 
ersten  TheileCmoll  noch  fester  einzuprägen  diente,  zweitens  der  Zwi- 
schensatz (No.  217),  der  uns  nach  Es  dur  überführte  weg;  drittens 
wird  die  Wiederholung  des  Nachsatzes  in  dieser 

-JF— -  *  -  -  ^   -   -  -  -  7  •  - 


fortgesetzt,  um  über  die  Unterdominanle  (Fmoll)  nach  der  Oberdomi- 
nanle  (G — dur)  zu  bringen  und  hier  de  n  Seitensa  tz  im  Hauptton, 
aber  in  dem  ihm  eigen  thumlichen  Geschlechte  folgen  zu  lassen. 

Er  schliessl,  wie  zuvor,  in  der  Dominante,  hier  also  in  Gdur; 
darauf  folgt  auch  der  Gang  des  ersten  Theils  (etwas  verändert)  in 
Gdur,  mit  einem  vollkommnen  Schluss  in  Cdur;  endlich,  in  derselben 
Tonart,  derSchlusssalz.  In  seinem  Nachsatz  aber  wendet  sich 
schon  der  erste  Abschnitt  nach  Cmoll,  wiederholt  sich  in  Es  dur  und 
fuhrt  über  Gdur  in  den  Hauptton. 

Hier  bildet  sich  nun  noch  ein  besondrer  Anhang.  Zuvörderst  wird 
der  Hauptsatz  vollständig  mit  abweichender  Wiederholung  seines  Nach- 
satzes wiederholt ;  dann  wird  mit  Elementeu  des  ersten  Ganges  (No.  219) 
zweimal  ein  Salz  in  Fmoll  mit  Schlüssen  im  Haupltone  gebildet,  mit 
einem  neuen  Motiv  — 
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nochmals  der  Haupt  ton  befestigt,  nach  einer  Fermate  in  As  dar  zweimal 
der  erste  Abschnitt  des  Hauptsatzes  gebracht  und  endlich  im  Haopttone 
geschlossen. 

Nur  zwei  Punkte  scheinen  nochmalige  Erwägung  zu  fodern. 

Erstens  die  Aufstellung  des  vollständigen  Hauptsatzes  mit  seinem 
Anhang  in  der  Mitte,  während  in  dem  vorigen  Beispiel  die  Wiederkehr 
des  Hauptsatzes  ganz  unterbleiben  durfte,  sogar  in  der  vierten  und 
dritten  Form  (S.  148,  179)  die  unvollständige  Anfuhrung  bisweilen  ge- 
nügte. Allein  die  Beschaffenheit  des  Seilen  -  und  des  Scblusssatzes  fe- 
derten hier  gewichtige  Wiederkehr  des  Hauptsalzes.  Der  erste  ist  so 
flüssig  und  in  seinem  Ausgange  unbestimmt ,  der  zweite  so  kurz  und 
karg  gehalten,  —  beiden  sind  nothwendig  Gänge  angehängt:  dass  in 
dieser  ganzen  Masse  kein  fester  Anhalt  und  Abschluss  zu  finden  war; 
nur  der  Hauptsalz  mit  seinem  Anhange  bot  einen  solchen,  war  mithin 
unentbehrlich. 

Zweitens  die  weile  Ausführung  am  Ende  des  drilteu  Theils  nach 
dem  Schlusssalze.  Hier  walteten  jedoch ,  wie  nun  schon  einleuchtet, 
dieselben  Gründe  ob  und  noch  stärker,  weil  jetzt  die  ganze  Komposition 
abgeschlossen  werden  soll  und  der  vorhergehende  erste  Seiten  -  und 
Schlusssatz  fast  durchaus  in  Dur  verweilen,  während  für  die  Stimmung 
des  Ganzen  Rückkehr  und  Schluss  in  Moll  hier*)  nothwendig  ist.  — 

Ist  nun  aber  nicht  dennoch  in  diesem  Fall  ein  Rondo  mit  vier- 
maliger Aufstellung  des  Hauptsatzes  gegeben,  also  eine 
(sechste)  Form,  die  uns  oben  (S.  170)  unralhsam  schien?  Nein.  Der 
Hauptsatz  erscheint  zwar  allerdings  viermal;  wir  können  ihn  aber  bei 
seinem  letzten  Erscheinen  nicht  als  eine  neue  Hauptpartie,  sondern  nur 
als  wiederholenden  Anhang  anerkennen ,  weil  ihm  keine  neue  Zwi- 
schenparlie  (kein  dritter  Seitensatz,  wie  im  Schema  S.  170)  voran- 
geht. Das  Schema**)  dieser  unsrer  Form  würde  sein: 

Tb.  I.  Th.  II.  Th.  HJ. 

HS.SS.l.SZ.HS.        SS.2.      ,  HS.  SS.  l.SZ.HSoder Anhang. 

Wir  haben  also  wiederum  eine  dreitheilige ,  nur  weit  reicher  zu- 
sammengesetzte Konstruktion  vor  uns,  deren  dritter  Theil  Wieder- 
holung des  ersten  (mit  den  nölhigen  Modulationsänderungen)  ist. 


*)  Hier,  —  aber  keineswegs  immer.  Oft  gestattet  die  Stimmung  und  Ten- 
denz eines  Tonstücks,  das  in  Moll  steht,  eioen  Schlass  in  Dar;  es  wird  dann 
mit  Seiten-  and  Schlusssatz  in  Dur  geendet,  oder  auch  der  Anhang  in  Dur  gesellt. 
M)  SZ.  soll  Schlusssatz  bedeuten,  die  Gange  sind  unerwähnt. 
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Schlussbcmerkung. 

Hiermil  siod  wir  nun  an  eine  sehr  bezeichnende  Gränze  der  Ron- 
doformen gelangt ,  obwohl  noch  nicht  das  letzte  Wort  über  dieselben 
gesagt  werden  kann. 

(leberblicken  wir  alle  bisherigen  Gestaltungen ,  so  tritt  uns  aus 
allen  als  erster  Karakterzug  das  entgegen : 

dass  das  Rondo  als  Kern  und  Hauptsache  einen  liedformigen  Satz 
(den  Hauptsatz)  aufstellt,  von  ihm  auf  Gänge  und  andre  Sätze 
(die  Seitensätze)  abgeht,  von  diesen  aber  stets  wieder  auf  den 
Hauptsatz  zurückkommt . 

So  ist  also  das  Wesen  des  Rondo  eine  Aneinander  kettung 
verschiedner  Sätze  und  Gänge  und  hierin  liegt  sowohl  die  Ausdeh- 
nungsfähigkeit ,  die  wir  von  Stufe  zu  Stufe  der  Rondoformen 
haben  wachsen  sehen,  als  die  Lockerheit  des  innern  Verbands  aus- 
gesprochen. Daher  wurden  eben  je  grössere  und  grössere  Zusammen- 
setzungen möglich,  und  wo  nTan  nicht  wagen  darf,  den  Hauptsatz  zum 
vierten  Mal  mit  einem  dritten  Seitensatze  zu  wiederholeu,  da  wieder- 
holt man  ihn  ohne  letztem,  wenigstens  theilweis  im  Anhange,  lässt  ihn 
dafür  aber  auch  ganz  oder  theilweis  in  der  Mitte  fallen. 

Als  zweitcrKarakterzug  tritt  uns  sodann  in  allen  Rondos 
im  Allgemeinen  der  leichlere,  weniger  wichtig  genommene  In- 
halt vor  Augen.  Jeder  Salz  eilt,  sich  liedförmig  abzurunden  um  dann 
andern  Sätzen  nnd  Gängen  Platz  zu  machen ;  ja  die  Seileusätze  lösen 
sich  ganz  oder  theilweis  in  Gänge  auf  und  gewähren  so  ein  noch  leich- 
teres Tonspiel.  Dieser  Karakterzug  wird  erst  im  Gegensatz  zur  So- 
naten form,  zu  der  wir  jetzt  fortschreiten,  vollkommen  erkannt  werden. 
Einstweilen  vergleiche  man  die  Rondoformea  in  der  Lockerheit  ihres 
Zusammenhangs  mit  der  uns  schon  bekannten  Fuge,  um  sich  vorläufig 
zu  orientiren ;  die  Fuge  lässt  ihren  oder  ihre  Gedanken  (die  Subjekte) 
nie  los,  das  Rondo  lässt  einen  um  den  andern  fallen;  die  Fuge  ver- 
wandelt ihre  llauplgruppen  (die  Durchführungen,  oder  das  Thema 
selbst)  unaufhörlich,  das  Rondo  hält  seinen  Hauptsatz,  von  unwesent- 
lichen Veränderungen  abgesehen,  stets,  sogar  in  derselben  Tonart  fest. 

Beide  Karakterzüge  Ired'en  am  wenigsten  in  der  vierten  und 
fünften  Rondoform  zu,  die  aus  Haupt-  und  erstem  Seitensatz  eine  zu- 
sammenhängendere Masse  zu  bilden  streben.  Aber  eben  hier  bildet  sich 
auch  der  Lebergang  zu  einer  neuen  Form,  zu  der  Sonatenform, 
die  wir  nun  zu  erkennen  und  zu  üben  haben. 


Marx,  Comp.  L.  HI.  13 
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Vierte  Abtheflmig. 

Die  Sonatenform. 

Das  lose  Aneinanderreihen  verschied ner  Sälze  und  Gänge  war 
nns  als  Karaklerzug  der  Rondo  formen  erschienen.  Nur  ein  Salz,  der 
Hauptsatz ,  war  ursprünglich  im  Rondo  wichtig  genug,  um  wiederholt 
zu  werden ;  er  war  dann  aber  auch  das  einzige  F eststehende  des  Gan- 
zen, und  mussle  eben  darum  immer  in  derselben  Weise  (wenigstens 
im  Wesentlichen)  und  in  derselben  Tonart  wiedergebracht  werden. 
So  hatte  man  an  ihm  einen  steten  Anhalt;  aber  zugleich  war  die  Mo- 
dulation durch  ihren  mehrmaligen  Rückgang  auf  denselben  Punkt  von 
freierer  und  energischerer  Entwickeluug  zurückgeballen,  fast  nur  auf 
die  Räume  zwischen  Haupt-  und  Seitensälzen  beschränkt. 

Die  vierte  und  besonders  die  fünfte  Rondoform  sind  über  diesen 
beengenden  Kreislauf  hinausgegangen.  Indem  sie  Haupt-  nnd  ersten 
Seitensalz  zu  einer  einheitsvollern  Masse  vereinen,  besonders  im  dritten 
Theil  beide  (mit  dem  Schlusssalze,  wenn  ein  solcher  vorhanden)  im 
Hauplton  eng  verbunden  wiederbringen,  giebt  sich  in  ihnen  eine  andre 
und  höhere  Tendenz  zu  erkennen.  Nicht  mehr 

das  Einzelne  (die  einzelnen  Sätze)  in  seiner  Vereinzelung 
soll  gellen,  sondernder  innige  Verein  der  Einzelheiten  (einzelnen  Sätze) 
zu  einem  Ganzen,  also 

das  Ganzein  seiner  innern  Einheit 
wird  zur  Hauptsache.  In  diesem  Ganzen  fängt  auch  das  Einzelne  an, 
sich  aus  seiner  Starrheit  zu  lösen ;  es  ist  nicht  mehr  blos  für  sich  da 
nnd  muss  auf  sich  beschränkt  seinen  Platz  bewahren;  es  bewegt  sieh 
(wenigstens  der  erste  Seilensatz)  von  seinem  ursprünglichen  Silze  za 
einer  andern  Stelle  (von  der  Dominanten-  oder  Paralleltonart  zum 
Hauplton),  nnd  zwar  nach  dem  Bedürfniss  des  Ganzen,  das  nun  in 
grösserer  Einheil  und  mit  grösserer  Masse  im  Haupttone  sich  ab- 
schliessen  will. 

Nur  der  zweite  Seilensatz  ist  dieser  Tendenz  fremd  geblieben. 
Er  steht  für  sich  da,  als  ein  Fremdes  zwischen  dem  ersten  und  dritten 
Theil.  Man  werfe  aus  dem  S.  181  gewiesenen  Schema,  —  oder  aus 
dem  S.  185  betrachteten  Beethovenschen  Rondo  den  zweiten  Seiten- 
salz mit  seinen  Anhängseln  (Gang  nnd  Orgelpunkt)  aus:  so  bilden 
erster  und  dritter  Theil  ein  Tonstück  von  so  fester  Einheit,  wie  keine 
der  Rondoformen  darbietet.  —  Dass  übrigens  diese  Operation  an  Beet- 
hovens Rondo  schon  aus  innern  Gründen  (die  leidenschaftliche  Unruhe 
des  Ganzen  fodert  den  im  zweiten  Seitensatze  gebotenen  beschwichti- 
genden Gegensatz)  verwerflich  sein  würde,  komm  t  hier  nicht  in  Betracht. 
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Die  Sonaten  form*)  nun  vollführt,  was  die  vierte  und  fünfte 
Rondoform  begonnen  hat.  Sie  ihut  dies  im  Allgemeinen  io  zwiefacher 
Weise.  Einmal  dadurch,  dass  sie  das  Fremde,  —  den  zweiten  Seiten- 
satz, —  das  die  fünfte  Kondoform  zwischen  dem  verschmolzncn  erslen 
und  dritten  Theile  noch  festhält,  aufgiebt  (wie  wir  oben  S.  194  blos 
aus  formellen  Gründen  vorgeschlagen)  und  sich  auf  die  enger  verei- 
nigten Partien  beschränkt.  Dies  ist  die  k  1  e  i  n  e  S  o  n  a  t  e  n  -  oder  S  o- 
natinenform.  Dann,  indem  sie  einen  neuen  zweiten  oder  mittlem 
Theil  bildet  und  zwar  in  Einheit  mit  dem  ersten  Theil,  also  aus  dessen 
Inhalte.  Dies  ist  die  eigentliche  So  na  tenform. 

Beide  Formen,  oder  vielmehr  Arten  der  einen  Sonalenform  wer- 
den für  Sätze  schneller  wie  langsamer  Bewegung  angewendet.  Wir 
werden  sie  zuerst  an  erstem  studieren,  weil  sie  eben  Iiier,  wo  die  Be- 
wegung von  einem  Satze  zum  andern  und  die  Beweglichkeit  der  Sätze 
vorherrscht,  ihre  Natur  am  deutlichsten  enthüllen.  Die  kleine  Sona- 
lenform würde  übrigens  kaum  einer  besoudern  Aufweisung  bedürfen, 
wenn  wir  nicht  damit  zugleich  der  eigentlichen  Sonalenform  vorarbei- 
teten. Aus  diesem  Grunde  sei  sie  im  Folgenden  genau  durchgenommen. 


Erster  Abschnitt. 

Die  Soooti oen form. 

Diese  Form  ist  uns  bei  dem  ersten  Hinblick  als  eine  Zurücktun- 
rung  der  fünften  Rondoform  auf  zwei  Theile  durch  Auswerfung  des 
Mittlern  erschienen.  Allein  es  versieht  sich,  dass  solche  Anschauungs- 
weise nur  eine  vorläufige  Veranschaulichung  beabsichtigte,  uns  nur 
vorläufig  vergewissern  sollte,  dass  wir  alle  Bedingungen  und  Voraus- 
setzungen der  neuen  Form  schon  in  Händen  hätten.  Io  der  That  aber 
wird  diese  Form  wie  jede  durch  den  Inhalt  des  Tonwerkes,  wie  er 
sich  in  der  Seele  des  Komponisten  gebiert  und  ausgestaltet,  hervorge- 
rufen, oder  vielmehr:  ist  nichts  als  diese  Ausgestaltung. 

Hiermit  verweiset  nun  selbst  jene  äusserliche  Anknüpfung  auf  den 
Inhalt  und  Antrieb  der  Sonatinenform. 


*)  Sonate  heisst  bekanntlich  (wie  weiterbin  zu  besprechen  sein  wird)  ein 
aus  mebrern  abgesonderten  Sätzen,  z.  B.  aus  Allegro,  Adagio,  Scherzo  ood  Finale 
zusammengesetztes  Tonstiiek  für  ein  (oder  zwei)  Inalrumente.  Mit  dem  Namen 
Sonate  nform  aber  bezeieboen  wir  —  in  Ermangelung  eines  andern  bereits 
geläufig  wordaen  Namens  —  die  ganz  bestimmte  Form  eines  einzigen  Tonstäcks. 
Der  hin  ond  wieder  gebrauchte  Name  MAltegro'(  oder  ,,A  llegroform"  ist 
schon  desswegen  unangemessen,  weit  die  Sonaten  form  auch  häufig  für  langsame 
Satze  angewendet  wird. 

13- 
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Ein  leichterer,  flüchtig  weiter  führender  Salz ,  der  nicht  sowohl 
für  sich,  vielmehr  als  Bestandteil  eines  grössern  Ganzen  beweglich 
in  einandergreifender  Bestandteile  gelten  will:  das  ist  der  Keim  eines 
solchen  Tonstücks;  leichte  Forlbewegung  und  Verknüpfung  ist  der 
hervortretende  Karakterzug  desselben. 

Hier*)  — 


haben  wir  einen  solchen  Satz  vor  uns,  der  als  Beispiel  der  So  na  li- 
.  nenforminDur  dienen  soll.  Wolllcn  wir  auch  annehmen,  dass  er 
irgend  einen  Grad  von  künstlerischem  Interesse  erregt :  so  ist  doch 
offenbar  sein  Inhalt  ein  nicht  tief  anregender ,  das  Ganze  aus  leichten 
Motiven  leicht  und  flüchtig  gewebt.  Der  Salz  erscheint  für  sich  selbst 
nicht  wichtig  genug,  reizt  uns  also  zu  raschem  Fortschreiten.  Sollte 
er  Hauptsatz  eines  Rondos  werden ,  so  müsslen  wir  ihn  durch  festern 
Abschluss  wenigstens  zu  einer  formellen  Bestimmtheit  fordern,  um 
ungeachtet  der  Leichtigkeit  seines  Inhalts  einen  genügenden  Anhalt  an 
ihm  zu  haben.  —  Umgekehrt  hat  in  dem  S.  185  betrachteten  Beetho- 
venscheu Rondo  die  leidenschaftliche,  in  scharfen  aneinandergedrängten 
Gegensätzen  sich  kundgebende  Bewegung  ersetzt,  was  dem  Hauptsatz 
an  fesler  Ausprägung  der  Form  abgeht. 

Wie  haben  wir  nun  den  obigen  Anfang  (No.  225)  weiter  zn 
führen  ? 

Er  zeigt  sich  als  ein  Vordersatz,  fodert  also  anscheinend  seinen 
Nachsatz,  das  heisst:  vollendete  Periodengestalt.  Dagegen  ist  kein 


*)  lo  diesem  und  den  folgenden  Beispielen  bat  ans  Rücksicht  anf  den  Rann 
nur  das  Notb  wendigste  gegeben,  nur  ein  Entwurf  auf  einer  Zeile  ge- 
setzt werden  können.  Die  linterstimme  soll  den  Bass  andeuten  und  ist  dazu 
bald  eine  bald  zwei  Oktaven  tiefer  zu  stellen,  bald  als  blosse  Harmonie- Andeu- 
tung anzusehen.  —  Diese  Abfassungsweise  hat  auch  auf  den  lobalt  nachtheiligen 
Einflnss  gehabt;  er  erscheint  zu  einseitig  in  die  Diskantregion  gedrängt,  nicht 
spielvoll,  nicht  klaviermässig,  überhaupt  nichts  weniger  als  reich  entwickelt. 
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Antrieb  zu  zweiteiliger  Liedform  vorhanden;  der  Inhalt  ist  nicht  so 
bedeutsam,  dass  er  weitern  Kaum  foderte;  und  der  (auf  die  Dominante 
fallende)  Halbschluss  lässt  eher  einen  Schluss  im  Hauplton ,  als  in  der 
Tonart  der  Dominante  erwarten. 


Wir  gehen  so  weiter: 


8         8  8 


Dass  hier  ein  Satz  geschlossen,  ist  klar.  Aber  wie?  nicht  einmal 
mit  einem  Ganzschluss ,  weder  im  Haupttone  noch  in  der  Dominante. 
Zwar  zeigt  sich  im  dreizehnten  Takte  der  Dominantakkord  (oder  gar 
nur  verminderte  Dreiklang)  von  Ddur;  aber  er  tritt  auf  dem  vierten 
Viertel,  also  auf  dem  leichtesten  Takltheil,  in  einer  llmkehrung  und 
zu  einer  so  beweglichen  Kanlilene  auf,  dass  gar  nicht  das  Gefühl 
des  Schlusses,  sondern  das  Bedürfniss  weitem  Portgangs  entsteht. 
Darauf  folgt  denn  —  ein  Halbschluss  im  Hauplton  (wie  in  No.  225 
bei  dem  Vordersatze)  und  zwar  mit  der  Mollharmonie  der  Tonika,  so 
dass  man  nicht  einmal  an  einen  sogenannten  Kirchenschluss  inD  (Th.I, 
S.  321)  denken  kann.  Die  ganze  Formel  von  Takt  13  bis  zu  Ende  ist 
nichts,  als  ein  befestigter  Halbschluss  im  Haupltone. 

Der  Vordersatz  hätte  zu  einem  Hauptsätze  für  ein  Rondo  benutzt 
werden  können  ;  jetzt,  wo  die  Flüchtigkeit  der  Gestaltung  zu  der  Leich- 
tigkeit des  Inhalts  kommt,  ist  nicht  mehr  an  die  Stabilität  eines  Rondo, 
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sondern  nur  an  gleich  leichten  Fortschritt  und  somit  an  den  fortdrin- 
genden Gang  der  Sonatcnform  zu  denken. 

Allein  —  ist  deun  der  Inhalt  unscrs  Satzes  ein  drängender? 
Dazu  haben  wir  ihn  wohl  schon  zu  leicht  befunden;  er  fodert  leich- 
lere Behandlung,  —  wie  im  Bisherigen,  so  im  Weitern. 

Dies  zeigt  sich  nun  zunächst  in  der  Weise,  wie  der  Seitensalz  an 
dem  Hauptsatz  anschliesst ;  eine  Weise,  die  der  Sonatinenform  eigen 
und  ihr  auffallendster  Unterschied  von  der  Sonatenform  ist.  Wir  zei- 
gen ihn  gleich  praktisch  am  vorliegenden  Falle. 

Der  Scbluss  in  No.  226  ist  unstreitig  ein  blosser  Halbscbluss  und 
die  Tonart  unverändert  Gdur.  Allein  der  letzle  Akkord,  —  also  der 
Sehlussakkord,  —  ist  der  Dreiklang  auf  der  Dominanle,  auf  d.  Nach 
einer  längst  uns  geläufigen  Vorstellung  (Tb.  I,  S.  73)  erinnert 
dieser  Dreiklang  an  die  Tonart  seines  Grundions,  an  Ddur;  ja  in  der 
Modulalionslehre  haben  wir  schon  (Th.  I ,  S.  192;  erkannt ,  dass  ein 
nach  einem  Schlüsse  frisch  eintretender  Dreiklang  uns  in  die  von  ihm 
angedeutete  Tonart  versetzen  kann, —  mittels  eines  Modulations- 
sprunges. Ein  solcher  finde  hier  statt. 

Wir  sind  zwar  noch  in  Gdur,  der  Sehlussakkord  ist  norder 
Dominantdreiklang  von  G,  aber  er  erinnert  an  die  Tonart  der  Do- 
minante, Ddur,  und  so  bestimmen  wir: 

er  soll  der  tonische  Dreiklang  dieser  neuen  Tonart  sein. 

Dies  ist  unstreitig  die  leichteste  oder  flüchtigste  Weise,  in  die  neue 
Tonart  und  zum  Seitensatze  gelangt  zu  sein;  es  ist  die  Modula- 
lionsweise  der  Sonatin e. 

Wir  fahren  also,  mit  Wiederholung  des  lelzlen  Taktes  aus 
No.  226  so  fort. 
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Der  Seilensatz,  der  hier  mil  dem  /..weiten  Takt  anhebt,  bat  nicht 
einmal  den  Weg  zu  periodischer  Bildung  eingeschlagen ;  er  besteht  im 
Grande  nur  aus  .einem  einfachen  auf  dem  vierten  Takle  schliessenden 
Satze ,  der  mit  einer  Wendung  nach  E  moll ,  dann  noch  zweimal  in 
Emoll,  —  stets  unter  Versetzung  aus  einer  Stimme  in  die  andre,  — 
wiederholt  wird ;  auch  hier  also  ofTenbarl  sich  die  leichte  Weise  des 
Ganzen.  Mit  dem  zehnten  Takte  wird  in  den  jetzigen  Hauptton  (den 
Hauptton  des  Seilensalzes)  zurückgegangen  und  derselbe  nun  festge- 
halten ;  der  zehnte  bis  zwölfte  Takt  wiederholt  (wenigstens  im  We- 
sentlichen) den  Kern  des  Seitensalzes,  so  dass  man  denselben  erst  hier 
für  geschlossen  erachten  muss. 

Von  diesem  Abscbluss  des  Seitensalzes  an  war  nun  jedenfalls 
noch  ein  weiterer  Fortgang  nothwendig,  um  das  Ganze  in  der  Tonart 
des  Seilensalzcs  fester  und  befriedigend  abzurunden;  dies  war  um  so 
notwendiger,  je  loser  die  Modulation  des  Seilensatzes  sich  gebildet 
balle.  Daher  beginnt  nun  vom  zwölften  Takt  ein  Gang ,  der  in  den 
letzten  fünf  Takten  (die  mit  bis  bezeichneten  doppelt  gerechnet)  durch 
einen  Schlusssalz  den  ersten  Theil  desTonsliickes  endet. 

Nach  dieser  Uebersicht  des  Ganzen  ist  zweierlei  noch  besonders 
nachzuholen. 

Erstens:  wir  haben  die  Modulation  des  Seilensalzes  eine  losere 
genannt :  ist  sie  nicht  folglich  ladelnswerlh,  da  es  ja  bei  uns  stand,  sie 
fester  zu  bilden?  Nein.  Obgleich  man  von  Sätzen,  die  nur  zur  Veran- 
schaulichung der  Lehre  und  Arbeitsweise  verfasst  worden  ,  nicht  die 
liefe  Begründung  fodern  wird  (S.  161  Anm.),  die  dem  wahren  Kunst- 
werk aus  der  Fülle  des  in  ihn  versenkten  Küusllergeisles  innere Nolh- 
wendigkeit  aller  seiner  Momente  giebl :  so  ist  doch  die  Bildung  des 
Seilensatzes  der  des  Hauptsalzes,  also  dem  Sinn  des  Ganzen  wohl  ent- 
sprechend. Auch  der  Hauptsatz  ist  keine  feslabgerundete  Bildung,  «od- 
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dem  besteht  wesentlich  aus  dem  Satz  in  No.  225  (oder  dem  Kern  der 
zwei  ersten  Takte  daselbst)  dem  nun  statt  eines  abschliessenden  Nach- 
satzes eine  veränderte  und  weiterführende  Wiederholung  (No.  226) 
folgt.  Ihm  entspricht  die  Bildung  des  Seitensatzes,  in  welchem  Takt 
3  der  kurze  Kernsatz  in  wörtlicher  Wiederholung,  nur  in  einer  andern 
Stimme ,  wiederkehrt  und  erst  am  Schlüsse  anders  gewendet  wird. 
Der  Salz  selbst  ist  hiermit  befestigt ;  aber  es  hat  sich  an  seiner  Wie- 
derholung eine  neue  Intention  kund  gethan:  der  Wechsel  zweier  Stim- 
men. Folglich  musste  auch  dieser  weitere  Folge  gegeben  werden,  wenn 
sie  nicht  als  eine  blos  zufällige  und  eintlusslose  wieder  fallen  sollte; 
selbst  wenn  die  Wiederholung  der  alteroirenden  Stimmen  verzögert, 
z.  B.  so  — 


mit  einem  Zusätze  zu  einem  festen  Satz  (der  hier  mit  dem  siebenten 
Takte  schliesst)  abgerundet  würde ,  könnte  die  Wiederholung  —  nun- 
mehr des  ganzen  Satzes  (sie  beginnt  Takt  8  im  obigen  Beispiele)  nicht 
wohl  umgangen  werden  ;  sie  war  vielmehr  bei  der  grössern  Gewich- 
tigkeit des  Satzes  um  so  notwendiger  geworden.  Uebrigens  erkennt 
man  an  diesem  Beispiel,  dass  ein  fester  gebildeter  Seitensalz  weniger 
dem  Siune  des  projeklirten  Tonstückes  entspräche,  als  der  in  No.  227 
festgesetzle. 

Zweitens:  ist  das,  was  wir  in  No.  227  dem  Seitensalze  bis 
zum  Schlusssatze  zugefügt  haben,  wirklich  ein  Gang?  —  Wir  haben 
es  oben  kurzweg  so  genannt ,  weil  dieses  Zugefügle  jedenfalls  an 
der  Stelle  oder  anstatteinesGangesist;  genauer  hätten  wir 
diese  Bildung  als  eine  jener  zweideutigen  oder  Mittelgestalten  bezeich- 
nen sollen.  Bei  genauerer  Betrachtung  finden  wir  nämlich  den  auf  den 
elften  Takt  des  Seitensalzes  fallenden  Schluss  in  Takt  12  und  13  durch 
abermalige  Schlussformeln  verstärk t ;  mit  dem  letzten  Takte  beginnt 
ein  Satz  von  vier  Takten,  der  abermals  auf  einen  wiederholten  Schluss 
ausläuft;  auch  dieser  Salz  wird  (obwohl  sehr  geändert)  wiederholt, 


Digitized  by  Google 


201 


und  hier  erst  wird  der  Schluss ,  nachdem  er  verlängert  worden ,  vom 
zweiundzwanzigsten  Takt  angangarlig  weitergeführt,  —  um  bald  wie- 
der in  den  IJauptton  und  zum  Schlusssalze  zu  führen.  Vorherrschend 
ist  also  hier  die  Satzform  und  zwar  mit  fortwährender  Neigung,  einen 
Schluss  im  Ilaunitone  zu  machen  oder  zu  befestigen;  man  könnte  jeden 
der  Sätze  für  einen  Schiusssatz  erachten ,  so  wenig  eigne  Bedeutung 
bat  er,  so  wenig  ist  einer  derselben  um  seiner  selbst  willen  da;  sogar 
der  eigentliche  Scblusssatz  gewinnt  durch  seine  Stützung  auf  die  Ün- 
terdominante  festere  Haltung.  Aber  eben  darin  spricht  sich  das  Gang- 
hafte jener  Sätze  aus.  Es  hat  sich  nur  dadurch  verborgen ,  dass  die 
Sätze  insgesammt  in  derselben  Tonart  bleiben.  Wären  wir  von  Takt 
13  an  so  — 


oder  auch  nur  nach  Pestsetzung  des  ersten  dieser  Sätze  vom  sechs- 
zehnten Takle  so  — 


u.  s.  w. 


glied-  oder  satzweise  fortgeschritten  ,  so  würde  die  Natur  des  Ganges 
klarer  hervorgetreten  sein.  Dann  wäre  aber  bei  der  Beweglichkeit  des 
Seilensalzes  ein  Uebergewicht  der  Bewegung,  eine  Erregung  die  Folge 
gewesen ,  die  dem  leichten  Inhalt  und  Gange  des  Ganzen  nicht  ange- 
messen schiene.  — 

Hiermit  haben  wir  nun  also 

den  ersten  Theil 
unsers  Tonstückes ,  ähnlich  dem  der  fünften  Rondoform ,  festgestellt. 

Sollte  jetzt  als  zweiter  Theil ,  wie  in  den  letzten  Rondoformen, 
ein  zweiter  Scitcnsalz  folgen?  —  Der  Inhalt  des  ersten  Theils  ist  zu 
leicht  gefasst  und  abgefertigt,  als  dass  er  uns  zu  weiterm  Fortschreiten, 
zur  Aufstellung  eines  Gegensatzes  reizen  könnte. 

Daher  geht  uun  unsre  Form  entweder  ohne  Weiteres  zum 
Wiederanfang  des  Hauptsatzes,  oder  es  erfolgt  diese  Rückkehr  des 
Hauptsatzes  nach  einem  überleitenden  Gange,  der  entweder  schon  auf 
der  Dominante  des  Haupltons  orgelpunktarlig  steht ,  oder  zu  einem 
Orgelpunkte  dahin  führt. 


Im  obigen  Beispiel  würden  wir  den  sofortigen  Wiedcranfang  vor- 
ziehen ,  weil  Harmonie  und  Melodie  auf  das  Besle  dazu  bereit  liegen. 
Wäre  dies  nicht  der  Fall ,  hätten  wir  z.  B.  für  gut  befunden ,  den 
Schlusssatz  lebhafter  hinaufzuführen,  — 


(eine  Heftigkeit ,  die  im  Vorhergehenden  gar  nicht  begründet  wäre)  so 
würden  wir  eines  Ueberleilungssalzes  bedürfen ,  um  wieder  auf  den 
harmlosem  Anfang  zurückzukommen;  wir  könnten  so  — 
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zum  Anfang  (im  letzten  Takte)  zurückkehren.  —  Ein  gleiches  Be- 
dürfniss  tritt  ein,  wenn  Seiten-  und  Schlusssalz  in  einer  fremdern  Ton- 
art stehen,  z.  B.  in  einem  Tonstück  aus  Moll  in  der  Parallele.  Ange- 
nommen, unser  Hauplton  wäre  Hmoll  gewesen  und  der  Schloss  stand 
also  in  der  Parallele,  Ddur:  so  war*  es  nicht  wohlgethan,  von  da  (nach 
No.  227)  sogleich  wieder  nach  Hmoll,  mit  der  Quinte  in  der  Ober- 
stimme, zurückzuspringen;  man  hätte  Grund  zu  einer  vermittelnden 
Ueberleilung,  die  sich  vom  vorletzten  Takte  von  No.  227  etwa  so  — 
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oder  mit  weiterer  Ausdehnung  so  — 
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hätte  machen  und  io  den  Hauplton  (das  jetzl  dafür  angenommene 
Hmnll)  und  das  erste  Motiv  hätte  zurückführen  können.  —  Man  er- 
kennt hier  und  schon  im  Schlusssatze  von  No.  227 ,  wie  vorteilhaft 
es  für  die  innigere  Verknüpfung  des  Ganzen  ist,  wenn  man  amSchluss 
und  vor  dem  Wiederanfang  auf  die  ersten  Motive  zurückkommen  kann. 
Technisch  würde  dies  allerdings  jederzeit  möglich  sein,  nicht  aber  dem 
Sinn  jeder  besondern  Komposition  gemäss.  Wir  wollen  uns  also  das 
Vorteilhafte  solcher  Leberleitung  nicht  entgehen  lassen ,  wobl  aber 
auch  hier  uns  hüten, aus  einer  bisweilen  oderoft  erspricsslichcnMaass- 
nähme  eine  allgemeine  zwingende  Regel  zu  machen. 

Es  ist  noch  ein  dritter  Fall  (S.  200)  möglich.  Wir  bedürfen 
bisweilen  einer  Ueberleitung  oder  Cinschicbung  zwischen  dem  Schluss 
des  erstenTheiles  und  dem  Wiederanfang,  mögen  aber  dazu  kcins  der 
schon  vnrbandncn  Motive  benutzen.  Angenommen  unser  erster  Theil 
hätte  den  in  No.  231  aufgewiesenen  Schluss  gehabt  und  wir  fühlten 
das  Bedürfniss ,  der  damit  gegebnen  zu  grossen  Erregung  eine  um  so 
entschiednerc  Beruhigung  entgegen  zu  setzen :  so  könnte  uns  schon 
die  in  No.  232  gegebne  oder  jede  ähnliche  Kückleilung  zu  lebhaft,  also 
für  den  jetzigen  Zweck  ungeeignet  erscheinen.  Wir  wollen,  um  den 
bewegtem  Schluss  besser  zu  moliviren ,  abermals  als  Hauptton  nicht 
Gdur,  sondern  II  moll  annehmen.  Dann  könnte  sich  eine  Ueberleitung, 
wie  die  nachfolgende,  — 
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ergeben. 

Hier  sehen  wir  abermals ,  wie  eng  sich  die  Sonalinenform  und 
durch  sie  die  Sonatenforin  an  die  fünfte  Rondoform  anschliessl.  Der  in 
No.  235  auftretende  Satz  tritt  offenbar  an  die  Stelle  des  zweiten  Sei- 
tensalzes. Nur  reift  er  nicht  zu  einem  solchen ;  er  ist  vielmehr  auf 
einfache  Salzform  und  den  Umfang  von  vier  Takten  beschränkt  und 
führt  nach  einmaliger  Wiederholung  in  einen  Gang  und  zum  Wieder- 
anfang, so  dass  niemand  ihn  für  gleich  gewichtig  mit  dem  Haupt -oder 
ersten  Seitensatz  ansehen  wird. 

Wie  nun  auch  der  Rückschrill  zum  Hauptsatze  geschehen  sei,  mit 
seinem  Eintritte  beginnt 

der  zweite  Theil 

der  Sonatine.  Hieraus  ergiebt  sich  schon,  dass  sie  nur  aus  zwei  Thei- 
len  bestehen  kann;  der  ehemalige  zweite  Theil  (nämlich  aus  der  fünften 
Rondoform  der  zweite  Seitensatz)  ist  ja  ausgefallen  und  somit  der  ehe- 
malige drille  Theil  zum  zweiten  geworden. 

Oer  Inhalt  dieses  zweiten  Theils  nun  ist  uns  aus  der  Rondoform 
bekannt;  er  ist  aus 

Hauptsatz  (erstem)  Seitensatz  Gang  und  Sehl usss atz 
zusammenzustellen ,  die  insgesammt  im  Hauptton ,  —  also  bei  uns  in 
Gdur,  —  auftreten. 

Allein  auch  bei  der  Zusammenstellung  wallet  die  leichtere  Weise 
der  Sonalinenform  vor. 

Im  ersten  Theil  endete  der  Hauptsatz  mit  seinen  Anhängseln  mit 
einem  Halbschluss  auf  der  Dominante  des  Haupttons  und  wir  setzten 
damals  fest: 

es  solle  diese  Dominante  für  den  Silz  der  neuen  Tonart  Ddur, 
für  den  Seitensatz  gelten. 

Diese  Annahme  war  willkührlicb ;  eben  so  gut  (oder  vielmehr 
richtiger)  konnle  der  damalige  Scblussakkord  als  Dominante  des  Haupt- 
tons (Gdur)  gelten  und  wir  erkannten  nur  in  jener  Leichtigkeit,  uns 
aus  einem  in  den  andern  Ton  zu  versetzen,  einen  Karakterzug  der 
Sonatine. 

Jelzt,  —  im  zweiten  Theile,  —  wird  zuvörderst  der  ganze  Haupt- 
satz mit  seinem  Anhange ,  bis  zum  Schlüsse  von  No.  226  wiederholt. 
Nun  aber  wenden  wir  uns  auf  die  andre  Seite  obiger  Modulationsan- 
uabmc: 

der  Schlussakkord  soll  als  Dominante  des  Haupttons  geltend 
bleiben ; 
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und  hiermit  wird  denn  der  Seitensatz  mit  Gang  und  Schlusssatz ,  wie 
er  in  No.  227  gebildet  war ,  wiederholt,  —  jetzt  aber,  zum  Abschluss 
des  Ganzen  (wie  im  Rondo  vierter  oder  fünfter  Form)  im  Haupttone. 
Er  selzt  also  so  — 


236 


13  * 

3_:t 

EH 

lung  zu  Ende. 

Ob  dann  noch  ein  Anbang  gebildet ,  ob  in  demselben  —  oder  ge- 
legentlich bei  der  Wiederholung  des  Seitensatzes ,  oder  des  nachfol- 
genden Ganges  die  Unterdominante  berührt  werden  soll:  das  ist  in 
jedem  einzelnen  Falle  nach  dem  Bedürfniss  desselben  zu  beurtheilen. 
Oer  Anhang  sowohl  als  die  Berührung  der  Unterdominante  dienen  be- 
kanntlich (Th.I,  S.  194)  zu  festerer  und  ruhigerer  Abschliessung  eines 
Tonstückes;  es  muss  also  aus  dem  Inhalt  jeder  besondern  Komposition 
entschieden  werden,  ob  und  wieweit  es  für  sie  eiiier  solchen  verstärkten 
Abschliessung  bedarf.  Im  vorliegenden  Falle  scheint  eine  solche  unmo- 
ti vir t :  bei  dem  leichten  Inhalt  und  dem  langen  Verweilen  des  Ganges 
und  Scblusssatzes  in  der  Tonart  des  Seitensatzes  (No.  227)  also  zu- 
letzt im  Haupttone  bedarf  es  keiner  weitern  Befestigung  des  Schlusses. 
Wäre  dem  aber  anders,  so  könnte  gleich  beim  Eintritte  des  Seitensatzes 
die  Unterdominante  angeregt  werden,  — 


worauf  das  Weitere  im  Hauptton  folgte,  wie  in  No.  227  in  der  Do- 
minante. Oder  man  konnte  einen  Abschnitt  des  Seitensatzes  in  die  I  n- 
te r dominante  stellen.  — 
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Bei  a  hätte  sich  der  Satz  nach  Amoll  wenden  sollen,  wie  in  No. 
227  nach  Emoll;  statt  dessen  tritt  er  in  die  Unterdominante.  Bei  b 
hätte  nun  so  fortgefahren  werden  können,  wie  in  No.  227  im  neunten 


Takt  des  Seileosalzes;  statt  dessen  wird  nun  die  Wendung  nach 
A  moll  nachgeholt  und  erst  im  letzten  Takt  wieder  in  die  ursprüng- 
liche Weise  eiogelenkt,  so  dass  der  Seitensalz  um  zwei  Takle  erwei- 
tert ist.  Oder  endlich  konnte  im  Gang  oder  einem  Anhange  die  Unter- 
dominante  benutzt  werden,  was  keiner  weitem  Aufweisung  bedarf. 

Dies  ist  die  Form  derSonaline.  Sie  zeigt  uns  also  wiederum  eine 
zweilheilige  Konstruktion, 

Theil  I.  Theil  II. 

HS.   SS.    G.   SZ.  HS.   SS.    G.  SZ. 

dergleichen  wir  seit  den  Lied-  und  Etüdenformen  nicht  mehr  gefunden ; 
ja  es  ist  sogar  der  zweite  Theil  der  Hauptsache  nach  nichts  als  eine 
Wiederholung  des  ersten.  Und  dennoch:  wie  weit  reicher  und  gesät- 
tigter ist  hier  die  Form  der  Zweitheiligkeit,  als  zuvor.  —  Und  gleich- 
wohl herrscht  dasselbe  Konslruktionsgesetz,  nur  auf  grössere  Massen 
und  zusammengesetztere  Verhältnisse  angewendet.  Dieses  Fortbe- 
stehen und  immer  weiter  greifende  Walten  unserer  ersten  Grundsätze 
ist  aber  nicht  hlos ,  wie  wir  Th.  1 ,  8.7  vorhergesagt ,  eine  Bestäti- 
gung derselben,  sondern  eine  mächtige  Hülfe  bei  der  künstlerischen 
Konzeption :  denn  damit  werden  die  so  einfachen  und  doch  so  durch- 
greifenden Gesetze  der  Vorstellungs  -  und  Denkweise  des  Künstlers 
wahrhaft  zu  eigen ;  sie  lenken,  bestimmen,  sichern  seine  Auffassungen 
vom  ersten  Keim  an  bis  zur  Vollendung  des  Werks. 
Die 

Sonatinenform  in  Moll, 
dürfte  sich  wohl  seltner  gerechtfertigt  finden,  da  der  Karakte r  des  Moll- 
geschlechts dem  leichten,  flüchtigen  Sinne  der  Sonatinenform  weniger 
entspricht;  auch  erinnern  wir  uns  keines  erheblichen  Falls  dieser  Form. 

Sollte  sie  zur  Anwendung  kommen,  so  müsste  sie  denselben  Ge- 
setzen folgen.  Nur  ein  mehr  leicht  berührender  als  liefgreifender  Satz, 
z.  ß.  dieser  — 


Allegro  moderato. 
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der  nach  erfoderlicher  Weiterführung  einen  befestigten  Halbschluss 
auf  der  Dominante  machte,  z.  B.  — 


würde  gegründeten  Anlass  für  die  leichte  Form  geben.  Nach  dem 
HalbschJusse  würde,  eben  wie  in  Dursälzen,  im  ersten  Theile  der  Sei- 
tensatz in  der  Parallele  ein  Ire  Leu,  z.  B. 


im  letzten  Tbeü  erfolgte  derselbe  Eintritt  im  Haopttone  —  und  zwar 
in  Moll  oder  sogar  in  Dur,  — 


und  zwar  in  allen  Fällen  ohne  eigentlichen  Uebergang,  —  und  wenn 
man  für  gut  gefunden  hätte,  den  Seitensalz  auch  zuletzt  in  Dur  aufzu- 
führen, so  könnte  Gang  und  Schlusssatz  in  Dur  gesetzt,  oder  damit 
nach  Moll  zurückgekehrt  werden.  Im  letztern  Fall  würde  es  wahr* 
scheinlich  eines  weitern  Anhangs  bedürfen  ,  um  dem  zurückgesetzten 
Moll  noch  das  erfoderliche  Gewicht  zu  geben. 


Zweiter  Abschnitt. 

Nähere  Nachweise  über  die  Sonatinenform. 

Wir  haben  im  vorigen  Abschnitte  die  Sonatinenform  an  praktisch 
vor  uns  entstehenden  Beispielen  erläutert.  Jetzt  liegt  uns  nun  der 
Nachweis  derselben  an  einigen  Werken  der  Meister  ob.  Wir  wenden 
uns  hier  vornehmlich  an  Mozart;  in  der  Richtung  seiner  Klavier- 
komposilion  war  es  bedingt ,  dass  er  sich  der  leichten  Form  häufiger 
bediente.  Oft  mag  die  Hast,  die  ihm  durch  Verhältnisse  (wie  er  selbst 
klagt)  geboten  wurde,  dazu  gedrängt  haben;  stets  kam  ihm  dann  die 
geuiale  Leichtigkeit  seiner  Konzeption  zu  Hülfe,  dergestalt,  dass  man 
bei  keiner  seiner  hierherzuzählenden  Kompositionen  Anlass  findet ,  sie 
anders  oder  statt  ihrer  eine  andre  zu  wünschen. 
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Das  erste  Beispiel  giebt  uns  der  erste  Satz  der  vierhandigen 

Ddur-Sonale  *). 

Der  Hauptsatz  ist  noch  leichler  gewebt,  wie  der  unsrige;  nach 
einem  aus  zweierlei  Motiven  gebildeten  Satze  — 


(die  letzten  beiden  Takle  werden  wiederholt)  folgt  ein  zweites  Sätzeben, 


(das  höchstens  mit  seinem  zweiten  Motiv  an  den  ersten  Satz  erinnert) 
und  diesem  ein  drittes,  — 
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das  mit  einem  Halbscblusse  den  ganzen  Hauptsatz  auf  das  Küi 
und  Leichteste  endet. 

Nun  wird  auf  den  Grund  des  Dominanldreiklangs  angenommen, 
dass  wir  uns  in  der  Tonart  der  Dominante  befänden  und  ohne  Weiteres 
ein  eben  so  lockergewebter  Seitensatz  in  Adur  eingesetzt.  Er  besteht 
im  Grunde  nur  aus  dem  Sätzchen 


das  mit  einer  kleinen  Aenderung  wiederholt  und  leichlweg 
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geschlossen  wird.  Hier  hängt  Mozart  eine  ganghafle ,  aber  salzartig 
schliessende  Stelle  an,  — 


*)  Heft  7  der  Breitkopf-Härtelscben  Gesaramttusgabe,  No.  3. 
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(eine  jener  Millelbildungen,  die  zwischen  zwei  Formen  stehen  und  von 
beiden  annehmen)  und  endet  mit  eben  so  leichtem  Schlusssalze. 

Nnn  folgt  als  Ueberleitung  zum  Wiederanfang  eine  Reihe  von 
einundzwanzig  Taklen.  Bemerkt  man,  dass  der  ganze  erste Theil 
nur  dreissig  Takte  hat,  so  könnte  der  vorläufige  Anblick  zweifelhaft 
machen ,  ob  wir  nicht  hier  ein  Rondo  fünfter  Form  vor  uns  hätten. 
Allein  die  genauere  Betrachtung  zeigt  uns,  dass  hiervon  einem  zweiten 
Seitensatze  nicht  die  Rede  sein  kann.  Mozart  stellt  zuvörderst  einen 
neuen ,  wieder  aus  zwei  verschiednen  Partien  gebildeten  Salz  in  der 
Dominautparallele  auf, 


249 


II 


:i=3-:l- 


und  wiederholt  ihn  eine  Stufe  tiefer,  also  in  Adur.  Nun  folgt  ein 
Gang  — 
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von  acht  Takten ,  der  auf  einen  Halbscbluss  auf  der  Dominante  des 
Haupltons  und  zwei  Takte  weiter  zum  Hauptsatz  zurückführt.  Es 
ist  klar,  dass  das  viertaklige,  in  der  Modulation  sogleich  weiter- 
rückende Sälzcben  in  No.  249  nur  ein  vermittelnder,  kein  Seitensatz 
sein  kann.  —  Von  da  an  wird  der  Hauptsatz  mit  seinem  Halbscbluss 
unverändert  wiederholt. 

Dasselbe  geschieht  mit  dem  Seitensatze ,  der  nun  wie  im  vorigen 
Beispiel  ohne  Weiteres  im  Hauplton  auftritt,  siebeu  Takle  weit.  Hier 
aber  macht  der  Komponist  einen  vollkommnen  Schluss  und  wiederholt 
den  ganzen  Seilensatz,  —  aber  die  ersten  Takte  in  Moll  (Dmoll)  — 
worauf  dann  Gang  und  Schlusssatz  (dieser  ebenfalls  erweitert)  das 
Ganze  beenden. 

Ein  sehr  ahnliches  Beispiel  bietet  der  erste  Satz  der  vierhändigen 
B dar- Sonate  desselben  Meislers*),  nur  dass  sie  in  allen  Theilen  ener- 
gischer zusammengehalten  ist;  schon  der  Hauptsatz ,  noch  mehr  der 
Seitensalz  (bei  dessen  Wiederholung  sieb  ein  artiges  Spiel  der  Stim- 
men — 


*)  In  demselben  Helte  No.  4. 
Marz,  Comp.  L.  III. 
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macht)  bezeugen  das.  Daher  bedarf  es  eines  kräftigem  Schlusssatzes, 
der  sich  so  — 


(wie  hier  der  dürftige  Auszug  andeutet)  bildet  und  mit  Versetzung 
der  Stimmen  wiederholt  und  noch  eine  Durchführung  des  ersten  Motivs 
aus  dem  Hauptsätze  (gleichsam  einen  Anbang)  nach  sich  zieht,  die  zu 
beruhigender»!  Schluss  und  zugleich  zur  Rückführung  in  den  Haupt- 
salz und  Ueberführung  in  den  zweiten  Theil  dient.  Letztere  macht 
sich  einiger  mit  dem  Vorhergegangenen  und  zugleich  kürzer,  als  io 
der  Ddur- Sonate.  Zu  Ende  des  zweiten  Theils  wird  der  Scblusssatz 
in  die  Unterdominante  gewendet,  — 


von  da  in  die  Oberdominante  und  den  Hauption,  abermals  wiederholt 
und  jene  Reminiszenz  aus  dem  Hauptsatze  zu  einem  vollbefriedigeoden 
Anfange  benutzt. 

Das  letzte  Beispiel  gebe  der  erste  Satz  der  freundlichen  kleinen 
C  dur-  Sonate/)  Es  ist  hier,  nach  allein  bereits  Erörterten  nur  die 
ungleich  reichere  und  buntere  Zusammensetzung  merkenswerlh. 

Ein  Sätzchen  von  zwei  Takten,  das  wiederholt  wird,  beginnt  den 
Hauptsatz;  ein  blos  durch  gleiche  ßegleilungsform  und  verwandte 


°)  No.  1  des  ersten  Hefti. 
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Stimmung  mit  dem  erstem  zusammenhängender  zweiter  Satz  von  vier 
Taklen,  abermals  wiederholt,  ein  mehr  gangartiger  Zusatz  von  zwei 
Takten  und  dessen  Wiederholung  bilden  den  Hauptsatz  und  nun  folgt, 
mit  Berührung  der  Unterdominante,  gaoz  kurz  (in  zwei  Takten)  der 
Halbschluss. 

Der  Seitensalz  bringt  zuerst  folgenden  Satz  — 
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mit  seiner  Wiederholung;  dieser  schliessl  sich  unmittelbar  ein  ganz 
verschiedener, 
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ebenfalls  wiederholter  Satz  an  ,  dem  nach  einer  kleinen  Ausdehnung 
des  Schlusses  eine  Periode ,  wiederum  ganz  neuen  Inhalts  (statt  des 
Halbschlusses  hat  der  Vordersatz  einen  unvollkommenen  Ganzschluss 
in  der  Dominanltonarl)  folgt.  Man  könnte  versucht  sein  in  diesem 
neuen  Gebilde  den  Schlusssatz  zu  sehen ,  wenn  nicht  nun  wiederum 
aus  neuem  Stoff,  ein  lebhafterer  gangartiger  Salz  (stall  Ganges)  und 
endlich  der  eigentliche  Schlusssatz  folgte.  —  Was  diesen  erslenTheil 
der  Sonate  von  den  vorhergehenden  Beispielen  und  vielen  andern  Ar- 
beiten in  dieser  Form  unterscheidet,  ist  die  Vielheit  seiner  Sätze,  die 
iVder  zweiten  Partie*)  (vom  Seitensatz  an  ,  —  sie  zählt  vierzig,  die, 
erste  achtzehn  Takle)  nur  durch  Tonart  und  ungefähre  Stimmung  zu- 
sammengehallen werden. 

Der  zweilcTheil  beginnt  mit  einer  Zwischen -Partie  (oder,  wenn 
man  will,  fJeberleitung)  von  gleicher  Beschaffenheit.  Ein  Satz  von 
acht  Takten  in  Gdur  scheint  zu  eiuem  Orgelpunkt  führen  zu  wollen ; 
allein  es  schliesst  sich  mit  einer  Wendung  nach  Amoll  ein  zweiter  an 
und  dieser  erst  bringt  einen  Orgelpunkt  und ,  mit  dem  Eintritte  des 
Hauptions  den  Hauptsalz  zurück.  Auch  hier  also  erhalten  wir  wenig- 
stens einen ,  wo  nicht  zwei  Salze  fremden  wenn  auch  verwandlen 

*)  Wem  Haupt-  oder  Seiteasatz  ans  zwei  oder  mebrern  Sätzen  beatehr, 
wollen  wir  —  am  die  ewige  Wiederboluog  des  Wortes  Salz  (das  wir  ohne- 
hin so  vielfach  gebrauchen  müssen)  zu  vermeiden,  gelegentlich  die  Ausdrücke 
Partie,  Hauptpartie,  Seitenpartie  benutzen. 
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Inhalts.  Eine  innere  Notwendigkeit  für  dieselben  möchte  schwerlich 
nachzuweisen  sein;  dem  reichen  Tondichter  hat  es  beliebt,  sich  in  an- 
genehmen Vorstellungen  zu  ergehen,  deren  keine  ihn  tiefer  zu  erregen 
und  damit  zu  fesseln  vermochte ;  in  gleichem  Sinn  geniessen  wir  seine 
Gabe. 

Der  Hauptsatz  wird  mit  kleinen  Aenderungen  wiederholt  und  zu 
seinem  Hauptschluss  geführt.  —  Jetzt  tritt  der  erste  Satz  der  Seiten- 
partie (No.  254)  ein,  —  in  Gdur;  allein  sogleich  auf  dem  vierten 
Takte  wendet  sich  die  Modulation  in  den  Hauptton  zurück  und  von 
hier  an  bietet  der  weitere  Verlauf  nichts  Abweichendes  oder  sonst  der 
Erörterung  Bedürftiges.  —  Jene  Einführung  des  Seileusatzes  in  der 
Dominanten-  statt  Haupttonart  diente  dem  Komponisten ,  sich  um  so 
früher  in  die  letztere  zurückzuwenden ,  sie  mit  einem  formlichen  Ue- 
bergang  zu  befestigen.  Dies  war  ihm  nicht  nur  gestaltet  sondern  auch 
nölbig,  weil  dieSeitenparlie  vier  oder  fünf  Satze  fder  Scblosssatz  ist 
der  fünfte)  mit  ihren  Wiederholungen  zahlt.  Er  hätte  also  von  der 
Wiederkehr  des  Hauptsalzes  an  zweimal  sieben  Sätze  (und  noch 
einen  Anhang)  in  derselben  Tonart  eintreten  lassen  müssen,  wenn  er 
nicht  jenen  Ausweg  gefunden. 

Ist  nun  die  Mozarlisi  he  Weise ,  dieses  Aneinanderreihen  vieler 
kleiner  Sitze,  nachahmenswerth  oder  tadelnswerth?  —  Heins  von 
beiden»  Es  muss  dem  Tondichter,  zumal  einem  so  Vieles  bringenden, 
frei  stehn,  sich  gelegentlich  auch  in  so  leichter  Weise,  wie  der  Schmet- 
terling von  einer  Blüte  zur  andern  irrt ,  im  artigen  Spiel  mit  leichten 
Vorstellungen  gewissermassen  absichtslos  zu  ergehen.  Das  Karakteri- 
stische des  Spiels  liegt  aber  eben  in  der  Absicbtslosigkeil ;  der  Kompo- 
nist verlässt  eine  Vorstellung,  einen  Satz  um  den  andern,  nicht  weil  er 
es  sich  vorgesetzt  hat,  sondern  weil  diese  Vorstellung  nicht  die  Macht 
gehabt  hat,  ihn  dauernder  zu  fesseln;  und  das  ist  die  innere  Notwen- 
digkeit solcher  Gestaltungen.  Das  aber  bedarf  keiner  geflissentlichen 
Üebung,  sondern  vielmehr  das  Gegentheil,  Festbalten  der  Gedanken 
und  Vertiefen  in  dieselben,  muss  geübt  und  als  eine  besondre,  eine  der 
entscheidenslen  Fähigkeilen  für  den  Künstler  erzogen  werden. 


Dritter  Abschnitt. 

■ 

Die  Sonatenform. 

Die  Sonalinenform  musstc  uns  sogleich  als  eine  der  flüchtigen 
Mittelgestaltungen  erscheinen ,  die  zwar  innerlich  und  in  der  Kette 
aller  Kunstformen  berechtigt  und  nolbwendig,  in  denen  aber  ein  be- 
stimmter Formgedanke  noch  nicht  zu  seiner  Reife  und  Fülle  gekom- 
men ist. 


Die  Sonatine  strebte  über  die  Rondoformen  hinaas  zu  einer  noch 
ionigeren  Einheit  des  Inhalts ;  aber  sie  erlangte  dieselbe  durcb  Aufop- 
ferung eines  Theils  des  frühem  Inhalts, — des  zweiten  Seitensalzes—, 
mitbin  durch  eine  Verminderung  des  Gehalls.  Und  dann  war  sie  doch 
wieder  geneigt ,  statt  des  ausgefallenen  Theils  einen  Zwischen-  oder 
Ueberleitungssalz  ciozuführen;  zum  Beweise,  dass  der  ausgeschiedne 
zweite  Tbeil  seine  gute  Berechtigung  halle.  Aber  das  statt  seiner  Ein- 
geschobne  kann  ihn  nicht  ersetzen.  Daher  eignete  sich  eben  diese 
Form  nur  für  fluchtige  Konzeptionen. 

Diese  Betrachtung  führt  uns  zu  der  eigentlichen  Sonatenform 
und  sogleich  auf  ihren  wesentlichen  Harakterzug. 

Die  Sonatenform  kann  einen  mittlem  Tb  eil  (zwischen  dem 
ersten  und  letzten  der  Sonatine)  nicht  entbehren,  sie  uiuss  d reithei- 
lig werden.  Aber  dieser  mittlere  oder  zweite  Tbeil  darf  nicht  wie  in 
den  Kondoformen  Fremdes,  — einen  zweilen  Seitensatz,  —  bringen 
und  damit  die  Einheit  stören ,  deren  vollkommenere  Erreichung  eben 
die  Anfgabe  der  Sonate  ist. 

Folglich  muss  der  zweite  Theil  *)  der  Sonaten  form  den  Inhalt  des 
ersten  Theils  festballen,  und  zwar 

entweder  ausschliesslich, 
oder  doch  hauptsächlich. 

Hiernach  stellt  sich  nun  die  neue  Form  in  ihren  Hauptzügen  fol- 
gendermassen  fest;  — 

Theil  1.  Theil  2.  Theil  3. 

HS.  SS.  G.  SZ.  —  —  —  HS.  SS.  G.  SZ. 

und  man  erkennt  sogleich,  dass  der  erste  uud  letzte  Theil  uns  wenig- 
stens der  Hauptsache  nach  aus  der  fünften  Rondo-  und  Sonatineuform 
bekannt  und  nur  der  mittlere  Theil  das  wesentlich  Neue  ist. 

Ehe  wir  jedoch  zu  diesem ,  als  dem  wichtigsten  Gegenstande  des 


*)  Dem  gewöhnlichen  Spracbgebraucbenacb  erkennt  mau  nnr  zwei  Theile 
der  in  Sonatenform  geschriebenen  Tonslücke  an.  Der  erste  Theil,  der  gewöhn- 
lich wiederholt  und  durch  das  Wiederholungszeichen  kenntlich  abgeschnitten 
wird,  gilt  als  solcher;  alles  Weitere,  also  der  zweite  und  dritte  Tbeil  gemein- 
schaftlich, gilt  als  ein  einziger,  als  der  zweite  Tbeil;  so  anch  oft  bei  den 
Roedo's  fünfter  Form.  Allein  die  Scheidung  des  zweiten  nnd  dritten  Theils 
ist ,  wie  wir  sehen  jetzt  wissen ,  so  wesentlich ,  dass  wir  sie  nicht  übergehen 
können,  ohne  die  Anschauung  der  Form  zu  stören  und  ihren  Vernunftgrund 
ans  den  Augen  zu  verlieren.  Dies  ist  anch  früher  gefühlt  worden  und  man 
hat  im  sogenannten  zweiten  Theil  (dem  vereinten  zweiten  und  dritten)  die 
Wiederkehr  des  Hauptaatzes  und  alles  Weitere  die  Reprise,  das  Vorange- 
hende aber  die  Du reb  a  rb  ei  t  un g  genannt.  Das  waren  ja  aber  die  drei 
Tbeile  mit  der  wesentlichen  Abscbeidung  des  dritten  vnm  zweiten!  Nur  die 
Namen  scheinen  nicht  genau  (der  dritte  Tbeil  ist  keineswegs  blosse  Reprise 
oder  Wiederholung,  —  Durcharbeitung  findet  in  allen  Tbeilen  und  obeoein  in 
vielm  andern  Kunsl formen  statt)  nnd  es  wird  —  beiläufig  zur  Erschwerung  des 
Studiums  —  als  zweiter  Theil  zusammengeworfen,  was  gleich  darauf  doch 
wieder  geschieden  werden  muss. 


Digitized  by 


neuen  Studiums  fortschreiten,  ergeben  sich  schon  ans  der  vorläufigen 
Anschauung  der  Form  einige  Betrachlungen,  die  wir  vorweg  nehmen. 

Erstens.  Stellen  wir  uns  im  Voraus  ein  Tonstück  vor,  das 
durch  drei  Theile  an  seinem  Haupt-  und  Seitensalze  festhalt:  so 
müssen  wir  diesem  stetigen  Inhalt  eine  tiefere  Bedeutung  beimessen, 
als  dem  der  Sonatinenform ;  oder  was  dasselbe  ist :  der  Komponist 
muss  sich  von  diesen  Sätzen  mehr  angezogen ,  er  muss  sich  bestimmt 
fühlen,  sich  mehr  mit  ihnen  zu  beschäftigen.  Daher  werden  Sätze, 
die  für  jene  flüchtigere  Form  wohl  geeignet  sind ,  für  die  höhere  So- 
natcoform  zu  leicht  erscheinen.  So  würden  die  im  vorigen  Beispiel 
(No.  225  bis  238)  aufgestellten  Sätze  für  die  höhere  Form  nicht  eben 
so  wohl  geeignet  sein ,  als  für  die  Sonatine.  Dasselbe  darf  von  den 
Mozartischen  (No.  243  bis  255)  behauptet  werden;  es  ist  damit  nicht 
ein  Tadel  des  verewigten  Künstlers  ausgesprochen,  sondern  vielmehr 
die  Anerkennung,  dass  er  auch  in  diesen  Fällen  jedesmal  die  geeig- 
netste Form  gefunden  bat.  —  Wenn  wir  demungeachlet  unsre  Sona« 
tinensälze  weiterhin  auch  als  Beispiele  für  die  höhere  Form  benutzen, 
so  geschieht  es  nur  um  der  Kaumersparniss  willen  und  um  an  densel- 
ben Sätzen  die  abweichenden  Modifikationen  der  verschiednen  Formen 
um  so  anschaulicher  hinzustellen. 

Zweitens.  Die  blosse  Wiederholung  eines  Satzes  zeigt  schon 
das  Interesse ,  ihn  gleichsam  als  einen  Besitz  festzuhalten.  So  diente 
io  den  Rondoformen  besonders  der  Hauptsatz  als  ein  fesler  Moment 
des  Ganzen  ,  auf  den  man  zurückkam,  um  ihn  aber-  und  abermals  zu 
wiederholen.  Ein  höheres  Interesse  zeigt  sich  in  der  Sonatenform. 
Es  findet  nicht  mehr  darin  Befriedigung,  den  festzuhaltenden  Salz 
gleich  einem  todlen  Besilzstuck  wiederzubringen,  sondern  belebt  ihn, 
lässt  ihn  sich  verändern,  in  andern  Weisen,  nach  andern  Zielpunkten 
hin  sich  wiederholen,  —  es  macht  aus  dem  Satz  ein  Anderes,  das 
gleichwohl  als  die  Ausgeburt  des  erstem  erkannt  wird  und  stall  seiner 
gilt.  Ein  vorläufiges  geringes  Beispiel  giebt  No.  226,  wo  der  Kern 
von  No.225  mit  einer  wesentlichen  Aenderung  (Beugung  in  die  Unter- 
statt Oberdominante)  wiederholt  wird.  Das  Rondo  konnte  sich  auf 
wesentliche  Aenderung  der  Sätze  nicht  einlassen,  sondern  nur  auf  bei- 
läufige, dergleichen  die  Sonaten  form  auch  zulässt  und  wir  ohne  weitere 
Erwähnung  in  No.  228  gemacht  haben. 

In  diesen  Umgestaltungen  des  Satzes  liegt  nun  offenbar  die  Kraft, 
mannigfacheres  nnd  gesteigertes  Interesse  für  denselben  anzuregen, 
wie  das  selbst  dem  geringen  Fall  in  No.  226  zugestanden  werden 
kann.  Daher  ist  es  möglich,  einen  an  sich  weniger  bedeutenden  Salz 
zum  würdigen  und  befriedigenden  Gegenstand  der  grössern  Form  zu 
erbeben;  ja  es  zeigt  siebt  nicht  selten  eben  an  solchen  auf  den  ersten 
Anblick  unwichtigem  Anlässen  die  Kraft  der  Form  und  des  Kompo- 
nisten in  vorzüglicherer  Weise,  obwohl  es  unk  ü  ostlerisch  scheint, 
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dergleichen  geflissentlich  zu  suchen,  um  daran  eine  Probe  seines  Kunsl- 
gescbicks  abzulegen,  —  und  fahrlässig,  mit  dem  ersten  besleu  Ein- 
fall ohne  wahren  Beruf  dazu,  ohne  innere  Erregtheit  dafür  sich  an  die 
Arbeit  zu  geben.  Eins  der  glücklichsten  Beispiele  bietet  der  erste 
Satz  von  Beethovens  Gdur-Sonate  Op.  31.  Der  geistreich  von  Humor 
sprühende  Hauptsatz  hat  diesen  Kern,  — 


den  man,  sollte  er  für  sich  allein  und  unverändert  stehen  bleiben,  wohl 
erregt,  niebt  aber  bedeutend  nennen  könnte.  Und  eben  ihm  gewinnt 
der  angeregte  Geist  des  Künstlers  die  geistvollsten  Wendungen  in 
reizendem  Wechsel  ab ,  die  uns  immer  tiefer  gefangen  nehmen  und 
zuletzt  sogar  weichere  Anklänge  der  unerwartet  gerührten  Seele 
bieten.  —  Es  hiesse ,  dem  Meister  ein  kleines  Schülerlob  erlheilen, 
wollte  man  annehmen ,  er  habe  seinen  Satz  zu  solchem  Spiel  techni- 
scher Gewandtheit  erkoren.  Hier  war,  —  bei  dem  Künstler  ist  nichts 
Technik;  was  der  Künstlcrgeist  ergreift,  das  wird  unter  dem  Walten 
eifervoller  Liebe  seinem  Geist  eigen  und  lebendiges,  lieberfullles  Zeug- 
niss  dieses  Geistes.  Das  lässt  sich  an  diesem  Beelbovenschen  Satze, 
wie  an  jedem  Kunstwerk  erkennen  und  erweisen  und  jeder  Künstler 
weiss  es.  Der  künstlerischen  Liebe  aber  ist  Technik,  —  äusserliches 
Geschick,  oder  gar  eitles  Spiel  mit  ihr  ganz  fern. 

Drittens.  In  der  höhern  Sonatenform,  in  der  das  Ganze  vom 
Drange  nach  einheitsvollem  kräftigen  Fortschreilen  und  Fortbilden 
durchdrungen  und  bedingt  ist,  kann  jene  leichte,  in  ihrer  Willkübr- 
licbkeit  auch  oberflächliche  Weise,  in  der  die  Sonatinenform  vom  Halb- 
schluss  des  Hauptsatzes  in  den  Seitensatz  und  seine  Tonart  springt, 
nicht  mehr  befriedigen.  Hier  macht  sich  ein  förmlicher  Uebergang 
nothwendig,  der  uns  mit  Bestimmtheit  aus  dem  Sitze  des  Hauptsatzes 
in  den  des  Seitensalzes  führt  und  diesen  befestigt. 

Hierzu  wird  nach  längst  bekannten  Grandsätzen  (Th.  I.  S.  186) 
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im  erst  c  n  Th  eil  vom  Hauptsatz  und  Haupllon  ans  in  die  Du  min  ante 
der  Dominante  und  von  da  zurück  in  die  letzlere  modulirt.  Sollte  z.B. 
unser  Hauptsatz  aus  No.225  und  226  für  die  grössere  Sonatenform  ver- 
wendet werden,  so  könnte  schon  vom  neunten  Takt  in  No.  226  an  so  *)  — 


über  Afmoll  und)  dtir  nach  dem  Dominantakkord  von  Ddur  (im  vor- 
letzten Takt)  und  nach  dem  Seitensatz  (im  letzten  Takle)  gegangen 
werden.  Dass  übrigens  hier  ein  Halbschluss  auf  der  Dominante  von  A 
gemacht  ist,  geschah  blos,  um  den  gemässesten  Eintritt  des  Seiten- 
satzes, wie  er  einmal  iu  No.  227  angenommen,  zu  bewirken;  eben 
so  gut  konnte  sofort  nach  Ddur  übergegangen  werden,  —  z.  B.  vom 
drittletzten  Takt  in  No.  257  an ,  — 

„  Seitensatz. 

ff  ff  ' 

wenn  ein  anderer  Seitensalz  (wie  wir  hier  annehmen)  eine  andere 
Einführung  foderle. 

In  Mollsätzen  würde,  wie  uns  ebenfalls  (Tb.  I.  S.  195) bereits 
bekannt  ist,  in  der  Regel  nicht  in  die  Dominante,  sondern  in  die  Par- 
allele zu  moduliren  sein.  Nach  denselben  Grundsätzen  würde  im 
dritten  The il  entweder  vom  Hauptsalz  aus  über  Unter-  und  Ober- 


*)  Es  sei  hier  nochmals  und  zum  letzten  Mal  erwähnt  dass  die  beschränkte 
Weise  des  auf  eine  einzige  Zeile  gedrängten  Entwurfs  auf  den  Inhalt  selbst 
einen  ungünstigen  Einfluss  geübt  und  diesen  unabsichtlich  und  —  abgesebn 
vom  änsserlicben  An lass  —  tadelnswert h  in  den  bubern  Tonregionen  mit  Ausschluss 
der  tiefem  gefesselt  hat. 
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dominante  zum  Scitensalze  modulirt  werden  Blässen;  z.B.  vom  zehn- 
ten Takt  in  No.  226  an, 


259 


und  nun  im  dreizehnten  Takte  von  No.  226  weiler;  oder  man  könnte, 
wie  im  altern  Beispiele  oder  dem  Mozartischen  S.  210  erwähnten  ge- 
schieht, sogleich  den  Seitensatz  folgen  lassen  und  die  Unterdominante, 
wie  in  No.  237  oder  238,  spälcr  nachbringen,  wie  es  in  jedem  beson- 
dern Falle  gelegen  oder  der  Tendenz  des  Komponisten  gemäss  er- 
scheint. 

Von  diesen  leicht  zu  beseitigenden  Punkten  wenden  wir  uns  nun 
zum  wichtigsten,  zur  Konstruktion  des  zweiten  Tbeils,  die  eiue  abge- 
sonderte Betrachtung  fodert. 


Vierter  Abschnitt. 
Der  zweite  Theil  der  Sonateoform. 
Der  zweite  Theil,  das  steht  bereits  fesl,  erhält  in  derSonalenform 
im  Wesentlichen  keinen  neuen  Inhalt. 

Folglich  muss  er  sich  wcsenHich  mit  dem  Inhalte  des  ersten  Ibeils, 
mit  dem  Hanplsalze,  — 
mit  dem  Seitensalze,  — 
auch  wohl  mit  dem  Schlusssatze, 

beschäftigen,  und  zwar 

entweder  nur  mit  einem, 
oder  mit  zweien  dieser  Sätze, 

oder  ear  mit  allen.  .         n  , 

Allein  diese  Beschäftigung  ist  keineswegs,  gleich  der  Behandlung 
des  Hauptsatzes  im  Rondo,  eine  blosse  Wiederholung.  D.e  wieder, 
kehrenden  Sätze  werden  vielmehr  m  jeder  dem  Moment  der  Kompo- 
sition zusagenden  Weise  ge  wähl t,  geordnet  und  verknüpft, 

^'so^t  sich  schon  im  Voraus  der  zweite  Theil  Vorzugs  weis  als 
Sitz  der  Mannigfaltigkeit  und  Bewegung  und  abermals  treten  uns  die 
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ursprünglichen  Gegensätze ,  das  Grundgesetz  aller  musikalischen  Bil- 
dung: 

Ruhe  —  Bewegung  —  Ruhe 
in  den  drei  Theilen  der  Sonatenform  vor  Augen. 

Im  Karakter  des  zweiten  (oder  Bewegongs-)  Theiles  liegt  nun 
der  Antrieb  zu  einer  grossen  Mannigfaltigkeit  in  der  Anordnung  und 
Verwendung  des  Stoffes.  Die  Aufgabe  ist  im  Allgemeinen : 

vom  Schlüsse  des  ersten  Theils  mit  dem  aus  ihm  erwählten  Stoffe 
zum  Orgelpunkt  auf  der  Dominante  des  Uaupltons  und  zum  Ein- 
tritte des  dritten  Theils  zu  rühren. 

Die  Mannigfaltigkeit  aber  findet  zunächst  in  der  A  n  k  n  ü  pf  u  n  g, 
in  der  Weise,  wie  vom  ersten  Theil  weiter  geschritten  wird;  sodann 
in  der  Durchführung  des  durchaus  oder  wenigstens  der  Haupt- 
sache nach  dem  ersten  Theil  entlehnten  Inhalts  statt. 

Es  würde  kaum  möglich,  gewiss  aber  unnölbig  sein,  alle  Fälle 
und  Abweichungen,  die  hiernach  für  den  zweiten  Theil  der  Sonaten- 
form  eintreten  können,  aufzuzählen  oder  gar  vorzuarbeiten;  wir  müs- 
sen und  dürfen  uns  auf  die  wichtigsten,  welche  Hauplrichlungen  an- 
deuten, beschränken.  Eben  so  wenig  ist  aber  Anlass  vorhanden,  ausser 
der  Sonatinenform  noch  mehrere  Unterarten  der  Sonatenform  anzu- 
nehmen, wie  bei  dem  Rondo  geschehen  müssen.  Die  Unterschiede  der 
Rondoformen  sind  wesentliche,  insofern  sie  die  Zahl  der  Hauptlheile 
(Haupt-  und  Seitensätze)  oder  ihre  Kombination  zu  grössern  Partien 
betreffen.  Die  unterschiedlichen  Wege,  die  der  zweite  Theil  einer  So- 
natenform nimmt,  können  nicht  als  wesentliche  gelten,  weil  sie  weder 
neue  Hauptlheile  bringen,  noch  wesentlich  verschiedne  Partien  bilden. 

Hiernach  gehen  wir  nun  die  wichtigsten  Momente  des  zweiten 
Theils  gleich  praktisch  durch  und  legen ,  um  den  Raum  möglichst  zu 
schonen ,  das  alte  Beispiel  (No.  225)  fortwährend  zum  Grunde ,  ohne 
weitere  Rücksicht,  ob.  dasselbe  zu  jeder  der  versebiednen  Entwicke- 
lungen  am  geeignetsten  ist,  oder  nicht. 

A.  Sofortige  Rückkehr  zum  Hauptsätze. 

Der  erste  Theil  ist  wie  in  No.  227  geschlossen  und  es  ist  ein 
zweiter  Theil  zu  erwarten.  Der  Schluss ,  wie  der  ganze  Inhalt  des 
ersten  Theils  war  ruhig,  nichts  weniger  als  aufregend  oder  mächtig 
vordringend ;  daher  eben  erschien  die  Sonatinenform  für  ihn  als  die 
genügende  und  geeignetste.  Jetzt  nehmen  wir  an,  es  sei  ein  Grund 
vorhanden,  einen  zweiten  und  dritten  Theil  zu  bilden,  also  die  Sona- 
tenform zu  benutzen.  Da  der  Inhalt  des  Ganzen  und  namentlich  der 
Schluss  nicht  besonders  vordrängend  ist,  so  kann  uns  nur  ein  lebhaf- 
teres Interesse  für  irgend  eine  Hauptpartie  weiter  führen.  Dies  kann 
aber  im  gegebnen  Falle  nur 

der  Hauptsatz 
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sein;  denn  der  Schiasssatz  (das  Letzte,  das  uns  beschäftigt  hat)  ist 
beschränkt  und  so  eben  wiederholt  da  gewesen ;  der  Seitensalz  ist 
ebenfalls  kurz  zuvor  gehört  worden  und  besteht  aus  einer  vier-  oder 
fünfmaligen  Wiederholung  seines  ersten  Abschnittes. 

Aber  in  welchem  Tone  soll  der  Hauptsatz  auftreten?  —  Nicht 
in  dem  schon  genugsam  besetzten  Ddur,  nicht  in  dessen  Dominante 
Adur  (weil  wir  sonst  einförmig  von  einer  Dominante  zur  andern,  — 
G,  D,  A,  —  gingen)  und  noch  weniger  im  llaupttone  Gdur,  der 
dem  letzten  Theil  (Th.  I,  S.  195;  vorbehalten  werden  muss. 

Die  bequemste  Anknüpfung  war*,  abgesehen  von  dem  eben  be- 
zeichneten Gegengrunde,  unstreitig  Gdur.  Denn  da  der  Hauptsatz 
mit  der  Quinte  anhebt,  so  wäre  sein  Eintritt  durch  den  Schlusston  des 
ersten  Theils  ohne  Weiltres  molivirt.  Da  nun  Gdur  unzulässig  ist, 
so  würde  sich  die  Aufstellung  des  Hauptsatzes  in  Gmoll  — 


in  formeller  Hinsicht  am  leichtesten  machen.  Allein  diese  Wendung 
scheint  für  die  Stimmung  des  ersten  Theils  zu  ernst  und  trüb,  zumal 
da  wir  von  G  moll  aus  kaum  den  weitern  Hinabschrill  nach  C  moll  (D, 
G,  C)  umgehen  könnten. 


Wir  ziehen  daher  H  moll,  als  Parallele  der  letzten  Tonart  (Ddur) 
vor.  —  Hätten  wir  Ursach,  auch  diesen  Ton  zu  meiden,  so  würde  sich 
zunächst  Bdur  (Parallele  des  Haupttons  im  Mollgeschlechl)  darbieten, 
zu  dem  der  Scblusston  des  ersten  Theils,  als  Terz  der  neuen  tonischen 
Harmonie,  eben  sowohl  Vermittlung  bietet,  als  zu  II  moll.  Letzteres 
ist  jedoch  näherverwandt  und  Bdur  mit  seinen  nächsten  Umgebungen 
(F,  Esdur,  Gmoll)  ist  ebenfalls  für  die  Stimmung  unsers  ersten  Theils 
zu  wenig  hell*). 

Allein  für  II  moll  (wie  auch  für  Bdur)  dient  der  Scblusston  nicht 
zu  so  bequemer  Anknüpfung,  wie  oben  für  Gdur  oder  moll.  Folglich 
werden  wir  —  zu  einer  Aenderung  am  Hauptsätze  gedrängt.  Er  trete 
nunmehr  so  ein. 

^  Z  r  wr  TT      &  ^ 
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•)  Vertf.  für  jettt  d.  all*.  Muaiklebre  (iweitt  Ausgabe)  S.  307. 
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Hier  sollte  zunächst  blos  die  erste  Note  geändert  werden,  nm  den 
Anschluss  an  die  letzte  des  vorigen  Theils  zu  bewirken.  Dies  zo«- 
schon  die  Aenderung  des  ersten  Motivs  nach  sich;  erst  derSchluss  des 
Abschnittes  konnte  in  die  ursprüngliche  Form  (No.  225)  zurückkehren. 
Der  folgende  Abschnitt  tnusste  dem  ersten,  als  seinem  nächsten  Vor- 
bilde, sich  gleich  oder  ähnlich  gestaltet  anschliessen  —  und  so  bildet 
sich  eine  theils  verwandelte,  theils  gelreue  Wiederholung  des  Vorder- 
satzes,  mit  dem  die  Haiiplparlie  im  ersten  Theil  eintrat. 

Wenden  wir  uns  hier  einen  Augenblick  lang  zu  den  Rondoformen 
zurück,  so  ist  der  Unterschied  der  Sonatenformen  von  ihnen  und  die 
ebensowohl  energischere  als  einheitsvollere  Entwicklung  der  Sona- 
tenform mit  dem  ersten  Zuge  des  zweiten  Theils  in  das  unzweideutig- 
ste Licht  gestellt.  Auch  hier  tritt  jetzt  der  Hauptsatz  zum  zweitenmal 
auf,  wie  in  der  drillen  und  vierten  Rondofonn ,  und  wird  abermals 
vielleicht  unverändert,  im  dritten  Theil  erscheinen.  Aber  er  ist  ein 
andrer  geworden  und  zwar  in  wesentlichen  Wendungen  (sogar  im 
Tongeschlecht)  nicht  blos  in  beiläufigen  Zügen  der  Begleitung;  we- 
sentlich dürfen  wir  aber  jene  Abweichungen  nennen,  weil  sie,  wie*  oben 
gezeigt  worden,  aus  den  Verhältnissen ,  unter  denen  der  Hauptsatz 
wieder  auftreten  müssle,als  notwendig  bedingte  hervortraten.  Schon 
das  war  entscheidend,  dass  der  Hauptsatz  hier  seinen  ersten  Sitz  eben 
so  geflissentlich  zu  vermeiden,  als  in  den  Rondoformen  zu  behaupten 
halte;  damit  war  das  Prinzip  der  Bewegung,  des  Fortschritts  zur  Herr- 
schaft erhoben  gegen  das  untergeordnete  Prinzip  der  Stabilität  in  den 
Rondo  formen.  — 

In  No.  261  ist  der  Kern,  sogar  der  ganze  Vordersalz  des  Haupt- 
satzes zurückgeführt;  wenn  auch  verändert,  doch  kenntlich  genug. 
Bedarf  es  noch  einer  weitem  Verfolgung  des  Hauptsalzes?  —  Nur 
desswegen ,  weil  der  vorangehende  Halbschluss  einen  Nachsalz  und 
zwar  (unter  dem  Einflüsse  des  in  No.  226  Gegebnen)  einen  an  das 
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Hauptmotiv  des  Vordersatzes  geknüpften  verlangt.  Sobald  diesem  ge- 
nügt ist,  können  wir  das  im  ersten  Theil  Gegebne  verlassen  und  — 
weiter  gehen. 

Das  Einfachste  i>l  hier,  mit  Motiven  des  eben  aufgestellten 
Salzes  einen  Gang  bilden,  der  uns  zuletzt  auf  den  Orgelpuukl  und  über 
diesen  zum  dritten  Theil  führt.  Es  konnte  so  — 
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geschehen;  der  dritte  Theil  setzt  hier  mit  dem  Anfang  des  Hauptsatzes 
im  letzten,  der  Orgelpunkt  mit  dem  fünfundzwanzigslen  Takte  (wobei 
die  wiederholten  ausgezählt  sind)  ein. 

lieberblicken  wir  nun  den  ganzen  Entwurf  des  zweiten  Theils 
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(No.  261  und  262)  so  kann  uns  freilich  nicht  entgehen,  dass  in  demselben 
das  Hauptmotiv  (oben  Takt  1)  fast  unausgesetzt  verwendet  und  die 
Wiederkehr  des  Hauptsalzes  gleich  darauf  im  dritten  Theil  bedenklich 
worden  ist.  Hätten  wir  gleichwohl  überhaupt  ein  wahrhaft  tieferes 
Interesse  am  Hauptsalze  (hier  ist  blos  ein  solches  angenommen ,  um 
die  Erörterung  an  das  bereits  vorhandne  Beispiel  zu  knüpfen,  S.  214) 
so  würden  wir  eben  in  dieser  ausdauernden  Beschäftigung  mit  dem 
Hauptmotiv  kein  Uebermaass  empfinden  ,  oder  wir  würden  von  dem- 
selben freier  und  weiter ,  als  oben  (No.  262  Takt  7)  geschehen,  ab- 
schweifen und  wieder  zurückkehren.  So  hätte  im  Obigen  schon  das 
Motiv  des  siebenten  Taktes  weiter  gerührt,  —  oder  vom  zwölften  Takt 
mit  einem  andern  Motiv,  z.  B.  dem  des  zweiten  Taktes,  — 
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weiter  gearbeitet  werden  können,  oder  man  konnte  an  irgend  einer 
Stelle  aus  der  erst  im  Vorstehenden  unlerbrochnen  Achtelbewegung 
zu  einer  erregtem  oder  flüchtigem  übergehen,  z.  B.  die  letzten  Takle 
von  No.  263  so  um-  und  weiter  bilden,  — 
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and  spater  (vielleicht  erst  über  dem  Orgelpunkt,  am  Schluss  desselben) 
in  die  ursprüngliche  Bewegung  zurück  lenken. 

Diese  Andeutungen  einiger  von  unzähligen  Fällen  genügen  hof- 
fentlich, um  dem  bisher  mit  uns  forlgeschriltnen  Jünger  die  Wege  des 
Forlschritts  auch  an  dieser  Stelle  zu  öffnen.  Hier  wie  überall  kommt 
es  vor  allem  darauf  an,dass  er  sich  überzeuge:  es  seien  unerschöpf- 
liche Mittel  uud  Wege  dem  Kundigen  bereit;  dann :  dass  er  sie  alle 
durch  Nachdenken,  stetes  Arbeiten  und  Studium  der  Meister  (das  letz- 
tere aber  erst,  wenn  er  sich  durch  eigne  Arbeiten  dieser  Aufgaben  bis 
zur  geläufigen  Ausführung  bemächtigt  hat,  damit  er  nirgends  nach- 
ahme, überall  aus  eigner  Kraft  schaffe)  sich  ganz  zu  eigen  mache; 
zuletzt:  dass  er  in  ununterbrochncr  Ausführung  des  einmal  begon- 
nenen Werks  und  ungestörter  Vertiefung  in  dessen  Stimmung  und 
Gedanken  sich  die  einhcilsvolle  Durchführung,  getreu  der  ersten  An- 
regung, sichre.  —  Das  Letzte  ist  in  den  obigen  Versuchen  schlechthin 
aus  Rücksicht  auf  den  Raum  (S.214)  aufgegeben;  namentlich  scheinen 
sich  die  Forlführungen  in  No.  263  und  264  von  der  ursprünglichen 
Stimmung  ganz  zu  eutfernen  j  was  mau  deun  hier  als  gleichgültig  auf 
sich  beruhen  lassen  kann. 


Fünfter  Abschnitt. 

Die  zweite  Art  der  Anknüpfung  und  Bildung  des 

zweiten  Theils. 

Die  in  vorigen  Abschnitt  aufgewiesene  erste  Anknüpfungsweise 
des  zweiten  Theils  kann  in  so  fern  als  die  nächstliegende  in  der  Reihe 
der  Sonatenformen  gelten ,  als  sie  sich  der  einfachsten  Sonatinenform 
(S.  201)  anschliessl  und  gleichsam  Miene  macht,  den  ersten  Theil  ohne 
Weiteres  zu  wiederholen.  Nur  dass  dabei  nicht  derllaupllon  (S.202) 
oder  doch  wenigstens  dessen  andres  Geschlecht  (No.  260)  ergriffen 
wird,  nur  das  führt  dann  über  die  Sonatinenform  hinaus. 

Wie  nun ,  wenn  der  Komponist  keinen  Antrieb  hat ,  sofort  zum 
Hauptsatze  zn  greifen  ?  —  Dann  muss  ein  andrer  Stoff  für  die  Einfüh- 
rung des  zweiten  Theils  gesucht  werden.  Es  treten  hier  folgende  Fälle 
ein,  die  wir  dem  ersten,  im  vorigen  Abschnitt  aufgewiesenen  anreihen. 

R.  Anknüpfimg  mittels  eines  fremden  Zwischensatzes. 

Es  wird  vorausgesetzt ,  dass  sich  für  keinen  der  im  ersten  Theil 
aufgestellten  Sitze  ein  Antrieb  za  sofortiger  Wiedereinführung  zeigt 
oder  dass  sogar  Grund  vorbanden  ist,  alles  bisher  Gegebne  einstweilen 
bei  Seite  zu  schieben.  Einen  solchen  könnten  wir  im  vorliegenden 
Falle  wohl  in  der  nnunterbrochnen  Achtelbewegung  finden,  die  ein- 
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förmig  und  lästig  wird  ,  sobald  wir  die  leichte  Erfindung  gegen  ihren 
eigentlichen  Sinn  in  die  höhere  Sonatenform  hinauftreiben.  Diese  Ach- 
telbewegung konnte  früher,  z.  B.  bei  dem  Seitensatze,  verlassen,  der- 
selbe statt  wie  in  No.  227  vielleicht  so  — 
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eingeführt  werden.  Dies  ist  aber  nicht  geschehen ,  gleichviel ,  ob  die 
frühere  Bildung  mehr  zusagte ,  oder  die  drohende  Eiuforniigkeit  erst 
zu  spät  bemerkt  wurde. 

Hier  retten  wir  uns  nun  aus  ihr  durch  einen  neuen  Satz  von  and- 
rer Bewegungsweise.  Es  kann  der  zweite  Theil  (also  nach  No.  227) 
so  (eine  Nachahmung  von  No.  235)  eingeführt  werden. 
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Der  Satz  ist  nach  allen  Beziehungen  ,  besonders  io  seiner  rhyth- 
mischen Konstruktion  ein  durchaus  neuer.  Sollten  wir  durch  seine 
Einführung  auf  die  fünfte  Rondoform  zurückgegangen  sein?  — 

Nein.  Der  zweite  Seitensatz  im  Rondo  muss  sich,  um  den  wie- 
derholt auftretenden  andern  Partien  das  Gegengewicht  zu  halten,  be- 
stimmt liedmässig,  wenigstens  periodisch,  und  mit  befriedigender  Fülle 
ausbilden.  Hierzu  ist  oben  kein  Antrieb  vorhanden.  Der  neue  Gedauke 
schliesst  im  fünften  Takt  in  seiner  Tonart  ab  und  setzt  sich  dann  in 
einer  ganz  andern  nicht  einmal  nächstverwandten  fort.  Dies  ist  die 
Weise  einer  Satzkette  oder  eines  Ganges  (Th.  f,  S.  196)  nicht  aber 
eines  festen  Liedsalzes;  und  so  wird  schon  durch  den  Eintritt  des  neuen 
Satzes  klar,  dass  hier  so  wenig  wie  bei  dem  frühern  Fall  in  der  So- 
naline  (S.  203)  ein  Rondo  im  Werden  ist.  Selbst  wenn  der  Zwischen- 
satz durch  Wiederholung  und  weitere  Ausführung,  z.  B.  so: 
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befestigt  wird,  kann  man  ihm  nicht  die  Bedeutung  eines  zweiten  Sei- 
tensatzes im  Rondo  beimessen.  Diese  Befestigung  erscheint  notb  wendig, 
damit  der  neue  Gedanke  zur  Reife  und  tiefern  Wirksamkeit  gelange ; 
auch  die  Rückkehr  der  einmal  angeregten  Achlelbewegung  war,  wenn 
nicht  nolhwendig ,  doch  das  Nächstliegende  für  das  Tonstück ,  wie  es 
sich  nun  einmal  gebildet  hat. 

Hiermit  ist  nun  der  zweite  Thcil  eingeleitet,  und  zwar  mit  einst- 
weiliger Beseitigung  des  im  ersten  gegebnen  Inhalts.  Nun  muss  zu 
diesem  zurückgekehrt  werden. 

Was  und  wieviel  wir  von  demselben  ausheben,  in  welcher  Ord- 
nung und  Verknüpfung  wir  es  aufführen  :  das  hängt  in  jedem  einzelnen 
Fall  von  der  Stimmung  des  Tonstücks,  von  der  Tendenz  und  Gellung 
seiner  einzelnen  Satze  ab.  Wir  können  nun 

Erstens  vom  Zwischensalz  aus,  also  am  füglicbsten  mit  den  in 
ihm  bereits  gegebnen  Motiven,  auf  den  Hauptsalz  losgehen,  z.  B. 
nach  No.  267  so 


fortschreiten. 

Hier  will  der  Hauptsatz  in  Cdur,  also  in  der  Unlcrdominante  des 
Marx,  Comp.  L.  III.  15 
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Hauptions,  and  in  (iefer  Lage  wiederkehren.  Beides  war  uns  nahege- 
legt. Der  Auftritt  des  Zwischensatzes  in  Bdur  und  Dmoll  führte  uns 
von  allen  erhöhten  Tonarten  (Emoll  u.  s.  w.)  ab  und  so  war  die  Un- 
terdominante allerdings  der  nächstliegende  Ton ;  die  liefe  Lage  ergab 
sich  mit  gleichem  Recht  aus  der  vorhergegangnen  Erhebung  in  die 
höchsten  Tonlagen. 

Allein  unser  Hauptsatz  bedurfte  wohl  im  Grunde  keiner  Wiederan- 
führung; sein  leichter  Inhalt  findet  Raum  genug  im  ersten  und  dritten 
Theil.  Und  jedenfalls  erscheint  der  Ernst  der  Unterdominante  und  der 
tiefen  Tonlage  ihm  wenig  angemessen.  —  Folglich  begnügen  wir  uns 
mit  seiner  blossen  An  führ ung  oder  Andeutung  und  gehen  dann 
sogleich  weiter  zum  dritten  Theil,  — 
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oder  können  zuvor  statt  der  beiden  letzten  Takte  einen  ausführlichem 
Orgelpunkl  aufstellen  und  dann  erst  den  Anfang  des  dritten  Theils 
bringen.  Hier  erscheint  übrigens  der  Orgelpunkl  unnöthig,  da  die  ge- 
wichtige Unterdominante  und  die  bequeme,  breite  Modulation  des 
Hauptsatzes  (im  dritten  Theil)  den  Hauptton  genugsam  befestigen. 

Zweitens  können  wir,  wenn  uns  d er  Seitensa tz  für  die 
Wiederbenulzung  vorzüglicher  scheint,  diesen  zum  Hauptmoment  des 
zweiten  Theils  erheben.  Von  No.  267  ausgehend  wären  hierzu  die 
ersten  fünf  Takte  aus  No.  268  zu  benutzen,  nach  denen  wir  so  — 
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forisch  reiten,  auf  Ii  einen  unvollkommnen  Scbluss  (an  der  Stelle  eines 
ilaibscblusses)  machen  und  dann  in  Emoll  den  Seitensatz  aufführen. 

Hiernach  fragt  sich ,  oh  derselbe  vollständig  und  unverändert  auf- 
geführt werden  soll?  Im  Allgemeinen  ist  wohl  Beides  nicht  ralhsam, 
da  der  dritte  Theil  der  Sonate  (wie  der  fünften  Rondoform)  Seiten- 
und  Hauptsatz  mindestens  vollständig  wiederbringt  und  der  Bewegungs- 
karakter  der  Sonate  sich  auch  darin  (S.  220)  ausspricht,  dass  er  die 
wiederkehrenden  Sätze,  —  zumal  im  zweiten  Theil,  dem  vorzugsweisen 
Sitze  der  Bewegung,  — gern  verändert.  Nur  bei  ganz  vorzüglicher 
Wichtigkeit  und  Gedrängtheit  des  Seilensatzes ,  wenn  sich  eine  Ab- 
weichung ohne  Nachtheil  nicht  ausführbar  zeigen  sollte  (ein  gewiss 
sehr  seltner,  wenn  überhaupt  vorkommender  Fall)  würde  das  genaue 
Festhallen  an  der  ersten  Gestaltung  ralhsam  sein;  aber  selbst  dann 
würde  wenigstens  der  Ausgang  eiu  andrer  werden  müssen,  da  der 
Seiteusaiz  im  ersten  Theil  zum  Schluss  in  seiner  Tonart,  im 
zweiten  Theil  aber  aus  sei  n er  Tonart  heraus  auf  die  Dominante 
des  Haupttons  drängt.  Unser  Seitensatz  z.  B.  stand  im  ersten  Tbeil 
(No.  227)  in  Ddur  und  zog  den  Thetlschluss  iu  derselben  Tonart  nach 
sich  j  jetzt  tritt  er  in  Emoll  auf  und  muss  sich  auf  die  Dominante  von 
Gdur  wenden. 

Im  vorliegenden  Fall  also  werden  wir  so  wenig,  wie  in  der  ersten 
Ausführung  des  zweiten  Theils  mit  dem  Hauptsatz  (No.  26i)  Anlass 
haben,  den  Seitensatz  vollständig  aufzuführen ;  er  giebl  vielmehr  er- 
wünschte Gelegenheit,  uns  noch  einmal  aus  der  Gleichförmigkeit  der 
Achtelbewegung  zu  befreien.  Wir  stellen  ihn  mit  seiner  Fortführung 
bis  zum  dritten  Theil  so  auf. 
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Es  bat  sich  hier  aus  dem  Kern  des  SeileosaLzes  und  in  seiner  ur- 
sprünglichen Form  (niil  einander  antwortenden  Stimmen)  ein  neues 
Gebild  ergeben,  eben  so,  wie  in  JNu.  261  der  Hauptsatz  von  einer  an- 
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dem  Seite  gezeigt  worden  war;  gleichwohl  ist  in  beiden  Gebilden  der 
ursprüngliche  Gedanke  unverkennbar  ausgeprägt.  Erwägt  man  nun, 
dass  es  für  solche  Umbildungen  in  der  Thal  keine  Gränze  giebt,  weil 
jeder  Moment,  jedes  Motiv  irgend  eines  Salzes  Anknüpfungspunkt  der 
mannigfachsten  Neugestaltungen  werden  kann  \  so  muss  der  uner- 
schöpfliche Keichlhum  der  Sonatenform,  ihre  Bewegsamkeil  und  leben- 
dige Fortschrittskraft  hier  noch  klarer  als  früher  (S.  220)  in  das  Auge 
fallen  und  uns  die  Gewissheit  geben,  dass  diese  Kraft  mit  jedem  Schritt 
vorwärts  sich  in  das  Unberechenbare  vervielfältigen  wird.  Diese  Uc- 
berzeugung  aber  kann  nicht  früh  und  nicht  stark  genug  eingeprägt 
werden ,  weil  sie  vor  allem  geeignet  ist,  die  Schaffenslust  des  Jüngers 
von  lähmendem  Zweifelmulh,  — ob  die  Kraft  zureichen  werde?  ob 
nicht  der  Künsller  oder  gar  die  Kunst  selber  (wie  mancher  unserer  Zeit- 
genossen aus  eignem  Ermallen  oder  missverständigen  Folgerungen  aus 
den  Lehren  eines  grossen  Philosophen  annehmen  wollen)  erschöpft  sei? 
—  zu  befreien  und  den  Eifer  für  seine  reifsle  Durchbildung  —  die  uner- 
lässliche  Bedingung  eines  reichen  Künsllerlebens,  —  zu  stählen. 

Drittens  können  in  der  Durcharbeitung  des  zweiten  Thcils 
Hauptsatz  und  Seitensalz  mit  einander,  oder  vielmehr 
nacheinander,  benutzt  werden,  —  gleichviel  in  welcher  Ordnung. 
So  hätten  wir  entweder  nach  der  Ausführung  von  No.  261  und  262 
an  gelegner  Stelle,  statt  auf  die  Dominante  des  Ilauptlons  in  eine 
andre  Tonart  moduliren;  daselbst  den  Seitensalz  (rein  oder  verändert) 
aufführen  und  von  diesem  endlich  auf  die  Dominante  des  Ilauptlons 
gehen  können.  Ode r  umgekehrt  konnten  wir  nach  der  Ausführung 
inNo.271  statt  der  Dominanlc  Deine  andre  Tonart  ergreifen,  in  dieser 
den  Hauptsatz  aufstellen  und  dann  —  nach  einer  langem  Ausführung 
(damit  der  Eintritl  des  Hauptsatzes  im  dritten  Theil  durch  die  vor- 
herige Ausarbeitung  im  zweiten  nicht  zu  sehr  verliere)  —  auf  die  Do- 
minante des  Ilauptlons  und  den  dritten  Theil  kommen.  Ob  diese  al- 
lerdings weil  umfassendere  Ausführung  durch  die  Wichligkeit  der 
Sälze,  oder  das  besondre  Interesse  an  ihrer  Umgestaltung,  oder  aus 
irgend  einem  andern  Grunde  molivirl  sei,  moss  nach  den  besondern 
Verhältnissen  jedes  einzelnen  Tonslückes  beurtheilt  werden.  In  keinem 
Fall  bedarf  es  einer  weilern  Anleitung,  da  die  Ausführung  wohl  um- 
fassender ist,  mehr  Hauptmomenle ,  als  bisher,  begreift,  aber  keiner 
wesentlich  neuen  Mittel  oder  Weisen  benöthigt  ist. 


Sechster  Abschnitt 


Die  fernem  Anknüpfungen  des  zweiten  Theils. 

Die  in  den  vorigen  Abschnitten  gezeigten  Weisen ,  den  zweiten 
Theil  einzuführen,  müssen  —  wie  gehaltvoll  sie  auch  ausgeführt  und  wie 
richtig  motivirl  sie  in  einzelnen  Fallen  sein  mögen  —  doch  nur  als 
lockere  Anknüpfungen  gelten.  Entweder  geht  dabei  die  Komposition 
auf  einen  Satz  zurück,  von  dem  im  Augenblick  des  Schlusses  am  We- 
nigsten die  Rede  gewesen,  (nämlich  auf  den  Hauptsatz ,  von  dem  man 
durch  Seiten-,  Schlusssatz  und  Gänge  getrennt  ist)  oder  es  wird  ein  ganz 
fremder  Satz  eingeschoben,  der  also  mit  dem  Vorhergehenden  vollends 
keine  Verbindung  hat. 

Diese  Betrachtung  erscbliesst  uns  die  folgenden  Anknüpfungs- 
weisen. 

C.  Anknüpfung  mittels  eines  auf  den  Hauptsatz  zurückweisenden 

Schlusses, 

Die  erste  Anknüpfung  (die  im  vierten  Abschnitte  S.  219  gezeigte 
mittels  des  Hauptsatzes  nannteu  wir  eben  eine  lose,  weil  zunächst  vor 
dem  Eintritte  des  zweiten  Theils  vom  Hauptsätze  nicht  die  Rede  ge- 
wesen sei.  Ist  aber  der  Trieb,  den  Hauptsatz  schleunig  wieder  zu 
bringen,  rege,  so  gestallet  sich  entweder  der  Schlusssatz  aus  Mo- 
tiven des  Hauptsatzes  und  dient  selbst  zur  Ueberleitung  in  denselben, 
oder  es  wird  nach  dem  Schlusssalz  noch  ein  Anhang  (gleichsam  ein 
zweiter  Schlusssatz)  aus  Motiven  des  Hauptsatzes  gebildet.  Dann 
aber  ist  offenbar  eine  innige  Verbindung  beider  Theile  vorhanden. 

Der  crslere  Fall  ist  offenbar  bei  unserm  Modellsalz  eingetreten; 
der  Schluss  (in  No.  227)  lehnt  deutlich  genug  an  den  Hauptsatz  an, 
daher  man  auch,  wenn  einmal  ein  zweiler  Theil  gebildet  werden  sollte, 
die  Anknüpfung  an  den  Hauptsatz  (No.  261)  gar  nicht  unmotivirt 
finden  wird,  gleichviel,  ob  eben  diese  Weise  seiner  Benutzung  ange- 
messen erscheint. 

Den  andern  Fall  wollen  wir  zunächst  an  No.  231  aufweisen. 
Hier  ist  zwar  derselbe  Schlusssatz,  aber  es  ist  in  fremderer  Weise  über 
ihn  hinausgegangen,  worauf  im  folgenden  Takte  derSchluss  des  ersten 
Theils  und  (nach  Belieben)  dessen  Wiederholung  folgen  würde.  Statt 
dessen  knüpfen  wir  jetzt  an  den  achten  Takt  von  No.  231  an  und 
führen  den  Satz  so  — 
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zum  Schluss,  um  nach  der  Wiederholung  des  erstes  Theils  (oder  so- 
gleich) ohne  Weileres  —  oder  mit  leichter  Verknüpfung,  z.  B.  stall 
der  letzten  beiden  Takte  von  No.  272  so  — 
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in  den  zweiten  Theil  und  daselbst  zunächst  in  den  Hauptsatz  einzu- 
führen. 

Dasselbe  Verfahren  würde  auch  bei  einem  dem  Hauptsatz  ganz 
fremden  Schluss  anzuwenden  sein. 

Setzen  wir  statt  des  ursprünglichen  Schlusssatzes  in  No.  227 
einen  ganz  neuen  und  fremden.  Es  werde  vom  sechsundzwanzigsten 
Takt  an  so  — 
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geschlossen.  Hier  bietet  sich  keine  Anknüpfung  an  den  Hauptsatz ;  soll 
er  den  zweiten  Theil  sofort  beginnen,  so  müssen  wir  ihn  entweder  un- 
vermittelt einführen,  oder  eine  Vermittlung  erst  bewerkstelligen.  Ja 
sogar  die  sofortige  Wiederholung  des  ersten  Theils  würde  aus  dem- 
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selben  Grunde  des  innigem  Zusammenhangs  mit  diesem  Schluss  ent- 
behren. 

Hier  nun  knüpfen  wir,  so  befriedigend  der  Schlusssalz  für  seinen 
nächsten  Zweck  gewesen  sein  mag ,  noch  einen  Anbang  oder  zweiten 
Schlusssatz  an ,  der  uns  dem  Hauptsätze  wieder  näher  bringe.  Statt 
der  obigen  zwei  Schlusstakle  gehen  wir  so  — 


weiter;  bei  Ima  volta  wird  zu  der  hiermit  vorbereiteten  Wiederholung 
des  ersten  Theils,  mittels  des  II  da  volta  eben  so  motivirt  in  den  zwei- 
ten Theil  zur  Aufführung  des  Hauptsalzes  geschritten. 

Dass  freilich  diese  Schlusssätze  und  diese  Weise,  den  Hauptsatz 
wieder  darzustellen,  dem  ursprünglichen  Karakter  unsers  Modells 
nichts  weniger  als  entsprechend  sind,  kann  nicht  übersehen  und  nur 
den  äusserlichen  Rücksichten  auf  Raum  und  klarere  Aufweisung  aller 
erbeblichen  Wendungen  an  demselben  Stoffe  beigemessen  werden. 
Je  weiter  wir  dringen,  desto  weiter  müssen  wir  uns  natürlich  von  dem 
eigentlichen  Bedürfniss  und  Karakter  jener  leichten  Erfindung  ent- 
fernen, 

D.  Einfährung  des  zweiten  Theils  mittels  des  selbständigen 

Schlusssatzes. 

Im  Obigen  haben  wir  dem  ersten  Scblusssatze  (dem  in  No.  274  auf- 
gestelllen>einen  zweiten  nachgesendet,  weil  jener  uns  nicht  auf  die  Stelle 
brachte,  wohin  wir  begehrten ;  zu  der  molivirten  Rückkehr  des  Haupt- 
satzes. Allein  wir  wissen  ja  bereits,  dass  es  gar  nicht  nothwendig 
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ist,  den  ersten  Thcil  zu  wiederholen  und  den  zweiten  mit  dem  Haupt- 
sätze zu  beginnen.  Es  kommt  wesentlich  nur  darauf  an: 

in  geschlossener  Einheit  und  Folgerichtigkeit  aus  dem  ersten 

Theile  den  zweiten  zu  entwickeln. 

Hat  nun  der  erste  Theilmil  dem  Schlusssatz  geendet,  so  ist  es  ja 
dieser,  der  uns  zuletzt  beschäftigt  hat  und  an  den  wir  zunächst  anzu- 
knüpfen haben,  um  weiter,  in  den  zweiten  Theil  zu  dringen.  Am  ur- 
sprünglichen Schlusssatz  (inNo.227;  ist  dies  weniger  klar  zu  zeigen, 
weil  derselbe  schon  eine  Anspielung  auf  den  Hauptsatz  enthielt,  mithin 
ohne  Weiteres  am  natürlichsten  auf  diesen  zurückrührt.  Wir  benutzen 
daher  den  neuen  Schlusssalz  und  gehen,  —  vom  vierten  Takt  aus  No. 
274  in  den  zweiten  Theil  zum  Hauptsatz, 
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der  hier  io  der  Uoterdominante  auftritt,  oder  (an  den  fünften  Takt  von 
No.  276  anknüpfend)  nach  dem  Seitensatze,  — 
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der  in  Bdur  aufgeführt  werden  soll.  Im  erstem  Falle  sind  wir  in  den 
beiden  oder  vier  letzten  Takleo  auf  das  Motiv  des  Hauptsatzes  selber 
gekommen;  im  letztem  Falle  kann  schon  das  diatonische  Motiv  und 
die  Synkope  des  zweiten  und  dritten  Viertels  im  Schlusssalze,  dann 
die  ununterbrorhne  Viertelbewegung  in  der  Überstimme  dem  Ein-  • 
trtlte  des  Seitensatzes  (zumal  in  einer  an  No.  2J1  erinnernden  Dar- 
stellungsweise) zur  Motivirung  gereichen. 

Alle  bisherigen  Einführungen  des  zweiten  Theils  lassen  sich  auf 
zwei  Formen  zurückführen :  entweder  wurde  sogleich  zu  einem  der 
Haoplstücke  und  zwar  (No.  260,  261)  zum  Hauptsätze  gegriffen,  oder 
man  bediente  sieb  irgend  eines  Satzes  (des  Schlusssatzes  in  No.  277, 
275,  oder  eines  fremden  in  No.  266)  zur  Vermittlung,  das  beisstalso: 
um  sich  mittels  seiner  zu  dem  eigentlichen  Hauplmomenle  (dem  Haupt- 
oder  Seitensalze) hinzubewegen.  Im  letztem  Fall  ist  ohne  Weiteres 
Bewegung  das  nächste  Bedürfniss  des  zweiten  Theils;  aber  auch 
im  erstem.  Denn  wenn  auch  sofort  der  Hauptsatz  ergriffen  wird,  so 
muss  er  doch  auch  nach  dem  Karakter  der  Sonate  sogleich  in  Bewegung 
gesetzt  werden. 

Daher  ist  es  leicht  begreiflich ,  dass  noch  eioe  letzte  Weise  für 
die  Einführung  des  zweiten  Theils,  nämlich 

E.  die  gangartige  Einfilhrung 

möglich  und  zwar  diejenige  ist,  in  welcher  sich  der  Grundkarakter  des 
zweiten  Theils,  —  vorherrschende  Bewegung,  —  am  schnell- 
sten und  entschiedensten  ausspricht. 

Diese  Einführung  knüpft  bald  an  einem  beweglichen  Motiv  des 
Schlusssatzes  an  und  führt  dasselbe  gangartig  weiter,  bis  ein  geeigne- 
ter Punkt  zur  Einführung  eines  Hauptmomentes  erreicht  ist.  Ein 
kleines  Beispiel  bietet  hierzu  No.  234,  wo  das  letzte  und  beweglichste 
Motiv  des  Schlusssatzes  (die  Achtel  eis,  g,  e,  eis)  benutzt  wird,  um 
von  Ddur  über  Hmoll  nach  Fisdur  zu  fuhren,  wo  ein  andres  dem 
Hauptsalz  an  gehöriges  und  schon  vorbereitetes  Motiv  weiter  zum 
Hauptsatz  in  Hmoll  leitet.  — 

Bald  wird  zu  gleichem  Zwecke  nach  Beendigung  des  Schluss- 
satz ein  zuvor  dagewesenes  Motiv  ergriffen  und  mit  demselben  ein 
Gang  gebildet.  So  könnten  wir  vom  vorletzten  Takt  in  No.  227  auf 
das  letzte  Gangmotiliv  zurückkommen  und  damit  weiter  arbeiten ,  — 
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oder  wir  könnten  auf  ein  noch  früheres  Moli?  zurückgehen,  das  mit 
dem  letzten  des  Schlusssatzes  besser  zusammenhängt,  — 


oder  wir  wüssten  selbst  einem  anscheinend  ungünstigem  Motiv  (aus 
dem  vierzehnten  Takt)  eine  geeignete  Seite  abzugewinnen,  — 


und  jeden  dieser  Gänge  an  das  gesetzte  Ziel  zu  führen. 

Bald  endlich  wird  geradezu  ein  neues,  dem  bisherigen  wenigstens 
nicht  ganz  widersprechendes  Motiv  ergriffen  und  zum  Gange  benutzt, 
—  freilich  nicht  mit  jener  Innigkeil  und  Kraft,  die  aus  der  einbeits- 
vollen  Durchführung  eines  oder  weniger  Ilaupimomente  gewonnen 
werden  könueu,  und  nur  dann  am  ersten  Orte,  wenn  es  eines  erfri- 
schenden Gegensatzes  gegen  die  frühem  einstweilen  ermüdeten  Motive 
bedarf  oder  eine  besondere  Intention  des  Komponisten  den  Wechsel 
gebietet.  Ein  kleines  Beispiel  hierzu,  das  jedoch  einen  Orgelpunkt 
auf  dem  schon  vorhandenen  Halteton ,  keinen  eigentlichen  uud  freiem 
Gang  bietet,  findet  sich  in  No.  231*  der  ganze  Gegenstand  ist  zu  ein- 
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fach  und  bei  frühem  Anlässen  schon  zu  genügend  erläutert ,  als  dass 
ihm  hiermit  nicht  geoug  geschehen  wäre. 


Siebenter  Abschnitt. 
Nachträge  über  die  Ausarbeitung  des  zweiten  Theils. 

Da  die  Einleitung  des  zweiten  Theils  mit  der  weitern  Ausführung 
desselben  ein  unzertrenntes  Ganze  bildet:  so  ist,  eingedenk  der  prak- 
tischen Tendenz  und  Methode  des  ganzen  Lehrbuches,  gleich  bei  den 
verschiednen  Weisen  der  Einführung  in  den  zweiten  Theil  auch  dessen 
weiterer  Verfolg  gezeigt  worden. 

Hierbei  musste  jedoch  das  Augenmerk  zunächst  auf  die  Einführung 
gerichtet  und  das  Weitere  auf  dem  kürzesten  und  einfachsten  Wege 
beseitigt  werden ,  so  dass  daraus  zwar  zu  wiederholten  Malen  der 
volle  Aoblick  des  zweiten  Theils  gewonnen  wurde,  wenn  auch  nicht 
der  ganze  Reichthum  seiner  Gestaltungen  aufgewiesen  werden  konnte. 

Unter  diesen  Umständen  bedarf  es  zunächst  einiger  nachträglichen 
Winke  über  die  Ausarbeitung  des  zweiten  Theils,  die  sich  jedoch 
mit  wenig  Worten  geben  lassen. 

Zuvörderst  also  versteht  sich 

1. 

von  selbst,  dass  alle  Momente,  die  wir  im  zweiten  Theil  aufgewiesen 
haben ,  in  grösserer  Fülle  und  Ausdehnung  auftreten  können  als  im 
Lehrbuche ,  wo  des  Raumes  wegen  die  beschränkteste  Ausführung, 
wenn  sie  nur  die  Sache  in  das  gehörige  Licht  stellt,  vor  jeder  weitern 
und  reichern  den  Vorzug  haben  muss.  Besonders  wird  es  für  die 
Gänge  und  Orgclpunkte  meist  einer  weitern  Ausführung  bedürfen,  als 
der  hier  gegebnen  5  unsre  Beispiele  werden  aber  hoffentlich  genügen, 
danach  allem  Vorangeschickten  nichts  leichter  ist,  als  einen  bereits 
angeknüpften  Gang  oder  Orgelpunkt  weiter  zu  führen.  Wie  weit 
übrigens  gegangen  werden  soll ,  muss  in  jedem  einzelnen  Fall  nach 
der  besondern  Tendenz  desselben  entschieden  werden ;  es  lasst  sich 
im  Allgemeinen  nur  das  rathen  :  dass  man ,  —  wenn  nicht  besondre 
Gründe  (die  aus  dem  Inhalt  und  der  Stimmung  der  Komposition  sich 
ergeben)  ein  Andres  fodern ,  —  wohl  thut ,  den  verschiednen  Partien 
ein  gewisses  Ebenmaass  oder  Gleichgewicht  gegen  einander  zu  erlhei- 
len, so  dass  der  zweite  Theil  ungefähr  eben  so  lang  sei ,  als  der 
erste,  die  Partie  des  wiederkehrenden  Haupt-  oder  Seilensalzes  unge- 
fähr der  vorangehenden  oder  nachfolgenden  Gangmasse  gleiche  u.  s.w. 
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Dieses  Ebenmaass  der  Gestaltung  ist  der  Ausdruck  des  ebenmässi- 
gen  Aolbeils  und  Ueberblicks ,  der  im  Komponisten  für  alle  Partien 
seiner  Schöpfung  wallen  soll  und  ruft  das  Wohlgeföbl  des  allgerech- 
len  und  siebern  Waltens  auch  im  Hörer  hervor,  wenn  gleich  dieser 

nicht  berufen  ist,  nachzurechnen,  vielleicht  von  dem  ganzen  Organis- 
mus ,  der  ihn  erfreut  und  fördert,  gar  kein  helleres  Bewusstsein  hat. 
—  Nur  darf  das  Streben  nach  solchem  Ebenmaass  nie  in  ein  ängstli- 
ches Nachrechnen  und  Auszählen  der  Takle ,  zumal  während  der 
Komposition ,  ausarten ;  dies  würde  der  Tod  jeder  künstlerischen 
Regung  sein.  Haben  wir  doch  schon  bei  der  Liedkouinosition  (Th.  II. 
S.  28)  also  in  viel  engerm  und  ühersichtlicherm  Räume  längst  den 
Fortschritt  vom  Gleichmaass  zum  Ebenmaass  gelban  und  uns  überzeugt, 
dass  es  des  erstem  für  das  Wohlgefühl  und  die  Vernünfligkeit  des 
letztern  nicht  bedarf.  Wenn  wir  schon  damals  gegen  vier  Takte  mit 
fünf,  sechs  u.  s.  w.  auftreten  durften,  so  kann  es  jetzt  in  so  viel  um- 
fassendem und  mannigfaltigem  Zusammensetzungen  noch  weniger 
auf  einige  Takte  zu  viel  oder  zu  wenig  ankommen. 

Wir  wissen  ferner  schon  seit  dem  ersten  Auftreten  derPolypho- 
nie  (Th.  Jf.  S.  59),  dass  Gänge  und  Salze  eben  sowohl  polyphon 
als  homophon  gebildet  oder  ausgeführt  werden  können.  Daher  ver- 
steht sich 

2. 

von  selbst,  dass  auch  in  der  Sonalenform  und  namentlich  in  den  den 
zweiten  Theil  bildenden  Durchführungen  schon  dagewesener  Sätze 
und  Gangmolive  von  der  Polypbonie  der  ausgedehnteste  Gebrauch  ge- 
macht werden  kann.  Durch  sie  vermögen  wir  bekanntlich  einem  Salze 
ganz  neue  Bedeutung  zu  ertheilen ,  namentlich  durch  die  Formen  der 
Umkehrung  (Th.  II.  S.  398)  einem  bekannten  Satz  einen  ganz  neuen 
Gesichtspunkt  abzugewinnen  und  dem  Ganzen  bei  allem  Wechsel  der 
Gestaltung  eine  Einheit  und  Festigkeit  zu  verleihen,  die  in  grössern 
Ausführungen  kaum  anders ,  als  mit  den  Formen  der  Polypbonie  zu 
erlangen  isl.  —  Auch  hierüber  bedarf  es  nach  den  Uebungen  des  zwei- 
ten Theils  keiner  weitern  Anleitung;  die  vorstehenden  Beispiele  für 
den  zweiten  Tbeil  der  Sonate  enthalten  zwar  nur  sehr  geringe ,  aber 
doch  genügende  Andeutungen. 

Hieraus  folgt  nun  sogleich  weiter,  dass 

3. 

auch  von  der  Fugenform  in  der  Ausfuhrung  des  zweiten  Theils  Ge- 
brauch gemacht  werden  kann.  Es  ist  aber  klar,  dass  hier  keine  förm- 
liche und  selbständige  Fuge,  sondern  nur  eine  Benutzung  ihrer  Form 
für  einen  besondern  Tbeil  des  Ganzen  stallhaben  kann. 

Das  Thema  der  Fuge  kann  natürlich  weder  der  Haupt-  noch  der 
Seitensatz  sein  ;  es  muss  aus  Motiven  des  einen  oder  des  andern  zu- 
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nächst  wohl  aas  dem  Anfange  gebildet  werden.  In  den  meisten  Fallen 
dürfte  die  Wahl  hier  auf  den  Hauptsatz  fallen,  da  derselbe  aus  schon 
bekannten  Gründen  die  energischste  für  Fugenarbeit  zusagendste  Ge- 
staltung zu  haben  pflegt.  Doch  kann  hieraus  keine  Regel  gefolgert 
werden ;  sehr  oft  ist  der  Seitensatz  für  die  Bildung  des  Fugenthemas 
geeigneter,  oder  im  Verlauf  des  zweiten  Tbeils  für  die  Stimmung  des 
Komponisten  gelegner.  Der  Hauptsalz  unsers  Uebungsstückes  (No. 
225)  würde  z.  B.  für  ein  Fugenlliema  keinen  günstigen  Stoff  bieten, 
—  man  müsste  denn  zu  einem  Doppelthema  und  der  Form  der  Dop- 
pelfuge ,  — 


281 


oder  sogleich  bei  der  Einführung  des  Themas  zu  einem  Gegensalze 
(conlinuo  oder  Kontrapunkt) 


greifen. 

Ein  so  gebildetes  Thema  wird  meistens  nur  einmal,  wenn  auch 
übervollständig,  oder  zweimal  schnell  hintereinander  durchgeführt  nnd 
dann  wird  ,  wie  in  der  Fuge,  also  in  der  Weise  der  Zwischensätze 
weitergearbeitet  bis  zum  Orgelpunkt ,  der  —  mit  oder  ohne  Wieder- 
kehr des  Theraa's  —  zum  drillen  Theil  führt.  Bei  der  Bedeutsamkeit 
der  Fugenarbeit  wird  gewöhnlich  der  gewichtigste  Ton,  —  die  Unter- 
dominante, —  zum  Silz  des  Fugato  gewählt  und  nach  demselben  nicht 
noch  auf  andre  Sätze,  sondern  wie  gesagt  gleich  zum  drilten  Theil 
übergegangen ,  oder  auch  der  zweite  Theil  ausschliesslich  der  Fugen- 
Arbeit  gewidmet;  doch  kann  hieraus  keine  Regel  gebildet,  vielmehr  in 
jedem  einzelnen  Falle  nur  nach  den  obwaltenden  Verhältnissen  ent- 
schieden werden. 
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Aach  hier  bedarf  es  keiner  fernem  An  Weisung.  Das  einzige  al- 
lenfalls Nene  ist  die  Herausbildung  oder  Hervorhebung  des  Fugcn- 
Ibemas  aus  einem  Satze,  der  in  seiner  ursprünglichen  Beschaffenheit 
Bichls  weniger  als  zu  einem  solchen  geeignet  ist.  Auch  dies  meinen 
wir  durch  die  vorstehenden  Beispiele  (No.  281  und  282)  an  einem  be- 
sonders ungünstigen  Falle  genügend  angedeutet  zu  haben.  Wie  wir 
einst  (Th.  11 ,  S.  226)  aus  unzulänglichen  Anfängen  immer  befriedi- 
gendere mannigfaltige  Fugenthemate  herausgebildet  haben  :  so  kommt 
es  hier  allein  darauf  an ,  einen  liedformigen  oder  doch  für  ein  Fugen- 
tbema  zu  weit  ausgedehnten  und  sonst  ungeeigneten  Satz  auf  seinen 
Kern  zurückzudrängen  und  diesen  fugenmässig  auszugestalten. 

Zuletzt  ist 

4. 

noch  zu  erwähnen,  dass  bisweilen  der  zweite  Tbeil  nicht  blos  durch 
Fortführung  des  Schlusssatzes  eingeleitet ,  sondern  ausschliesslich  der 
Durchführung  desselben  gewidmet  wird.  Dies  geschieht,  wenn  der 
Schlusssatz  dem  Komponisten  vorzugswrises  fesselndes  Interesse  ab- 
gewinnt, Haupt-  und  Seitensalz  dagegen  ihrer  Beschaffenheit  nach,  — 
z.  B.  wenn  sie  einen  in  mannigfacher  Weise  wiederholten  Kernsatz 
enthalten  und  schon  bei  ihrem  ersten  Auftreten  genügend  vielseitig 
gezeigt  worden  sind ,  —  einer  weitern  Durcharbeitung  weniger  be- 
dürfen. Auch  hier  bedarf  es  keiner  weitem  Anleitung.  Wer  überhaupt 
einen  Satz  durchzuführen  versteht ,  —  und  dafür  genügen  die  voran- 
gcschicklen  Bemerkungen,  —  dem  kann  es  gleichviel  gelten,  ob  der 
durchzuführende  Satz  ursprünglich  ein  Schlusssatz  war,  oder  ein 
andrer. 

Uebrigens  darf  man  wohl  den  Fall  als  einen  Ausnahmsfall  betrach- 
ten, da  er  das  Hauptgewicht  auf  einen  Nebensatz  statt  auf  eines  der 
Hauptstücke  (Haupt-  und  Scitensalz)  wendet. 


Achter  Abschnitt. 
Der  dritte  Theil  der  Sonaten  form. 

Ueber  die  Bildung  des  dritten  Tbcils  in  der  Sonatenform  isl  nach 
dem  bei  der  fünften  Rondoform  (S.  187)  und  im  dritten  Abschnitt  von 
der  Sonate  (S.  212)  Gesagten  nur  Weniges  nachzutragen,  da  derselbe 
im  Wesentlichen  ganz  wie  der  dritte  Theil  jener  Rondoform  gestaltet 
wird. 

Er  beginnt  mit  dem  Hauptsätze,  der  vollständig  wiederholt, 
auch  wohl  an  irgend  einem  besonders  geeigneten  Punkte  verändert, 


vielleicht,  —  besonders,  wenn  sich  der  zweile  Theil  mehr  mit  dem  Sei- 
ten- oder  Schlosssalze  beschäftigt  bat  ,  —  weiter  ausgeführt  wird.  So 
könnte  unser  Hauptsatz  vom  zweiten  Takt  in  No.  226  an  sich  auf  die 
Unterdominante  Moll  (c — es— g)  wenden  und  dann  vom  vierten  Takle 
so  weiler  geführt  werden, 


und  dann  wie  vom  zwölften  Takt  in  No.  226  zu  Ende  gehen ,  ange- 
nommen, dass  dieser  Satz  uns  besonders  anzöge  und  im  zweiten  Theil 
übergangen  worden  wäre. 

Nach  dem  Hauptsatze  folgt,  wie  wir  bereits  wissen,  der  Seiten- 
satz und  zwar  im  Haupttone,  zu  dessen  entscbiednerer  Einführung 
bekanntlich  die  Berührung  der  Tonarten  von  Unter-  und  Oberdomi- 
nante (vergl.  No.  213  und  259)  dient.  Die  Berührung  der  erstem 
kann  leicht  abgefertigt,  ja  allenfalls  ganz  unterlassen  werden,  wenn 
diese  Tonart  im  zweilen  Theile  mit  Gewicht  hervorgehoben  worden. 

Diese  Modulation  nun  macht  sich  nach  den  besondern  Umständen 
jedes  einzelnen  Tonstückes  verschieden. 

In  den  meisten  Fällen  findet  sie  mittels  einer  gangartigen  Fort 
führung  des  Hauptsatzes  in  derselben  statt;  so  ist  in  No.  259  ge- 
schehen ;  dasselbe  kann  auf  die  mannigfachste  Weise  ausgeführt  werden. 

Bisweilen ,  wenn  der  Hauptsatz  fest  abgeschlossen  worden ,  wird 
noch  ein  besondrer  Gang  oder  eine  Salzkelle  angehängt  und  in  dieser 
—  wie  im  ersten  Theil  die  Modulation  in  die  Dominante  der  Domi- 
nante —  so  im  dritten  die  in  die  Unterdominante  bewerkstelligt;  die 
folgende  Abtheilung  wird  uns  dazu  Beispiele  liefern. 

Bisweilen  kann  es  angemessen  erscheinen,  den  Seilensatz  erst 
leicht  einzuführen,  dann  aber  mit  ihm  selber  nach  der  Unlerdominaote 
und  hierauf  wieder  zurück  über  die  Oberdominanle  in  den  Hauptton  zu 
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modoliren.  Hätte  z.  B.  in  unserm  Modell  der  Hauptsatz  vermöge  des 
zweiten  Tbeils  ein  grösseres  Gewicht  und  entschiednere,  kräftigere 
Hallung  gewonnen  i  so  könnte  die  Abschliessung,  die  ihm  in  den  vier 
letzten  Takten  von  No.  226,  —  oder  die  weitere  Ausfuhrung,  die  ihm 
in  No.  257  und  259  gegeben  worden ,  unangemessen  erscheinen  und 
dafür  im  dritten  Theil  vom  dreizehnten  Takte  vooNo.226  gleich  ohne 
Weiteres  in  den  Seitensatz  gegangen ,  hier  aber  die  Modulation  in  die 
Unterdomioante  und  der  Rückgang  in  den  Haupllon  — 


* 


gelenkt  werden. 

Bisweilen  kann  diese  Stelle  zu  einer  nochmaligen  Durcharbeitung 
des  Hauptsalzes  oder  seiner  Motive ,  —  gleichsam  als  Nachtrag  zum 
zweiten  Theil,  —  benutzt  werden,  wenn  der  Hauptsatz  besonders 
wichtig  oder  ergiebig  erscheint,  oder  wenn  er  im  zweiten  Theil  nicht 
zur  Erörterung  gekommen  ist. 

Hätten  wir  also  in  unserer  Modell-Arbeit  den  Hauptsatz  im  zwei- 
ten Theil  gar  nicht,  sondern  dafür  den  Seiten-  oder  Scblusssatz  mit 
Fülle  durchgeführt:  so  würde  die  gleiche  Berechtigung  des  Hauptsatzes 
uos  auffodern,  auch  ihn  irgendwo  noch  ausführlicher  zur  Sprache  zu 
bringen.  Hierzu  wäre  nun  der  Punkt,  wo  er  im  dritten  Theil  wieder 
aufgeführt  und  die  Nothwendigkeit  einer  weitern  Modulation  ohnehin 
vorbanden  ist,  zunächst  geeignet.  Wir  könnten  den  dritten  Theil  mit 
der  Wiederholung  von  No.  225  beginnen  und  vom  vierten  Takte  von 
No.  226  an  bis  in  den  1 
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fortschreiten.  Hier  ist  durch  die  Abwendung  von  der  ursprünglichen 
Weise  des  Hauptsatzes  nicht  blos  eine  Erweiterung,  sondern  auch 
gleichsam  eine  abermalige  Aufführung  desselben  (in  Hmoll,  im  zwölften 
Takt  anbebend)  gewonnen  worden.  Erst  von  dieser  aus  wird  nun  ober 
Unter-  und  Oberdomioaote  in  den  Hauplton  zurück  zum  Seitensatze 
gegangen. 

Die  Folge  dieser  neuen  Aus-  oder  Durchführung  kann  dann ,  wie 
das  obige  Beispiel  andeutet,  eine  ähnliche  Digression  in  der  Ausfuhrung 
des  Seitensatzes  sein. 

Endlich  kann  auch  der  Schlusssalz  oder  der  vorhergebende  Gang 
erweitert  oder  ein  Anhang  zugefügt  werden,  der  dann  zunächst  die 
Bestimmung  hätte,  den  Hauptsalz  noch  einmal  zur  Geltung  zubringen. 
Alle  diese  Erweiterungen  gehören  nicht  zum  Wesen  der  Form,  sind 
nicht  nothwendig,  können  also  (wie  wir  bei  ähnlichen  Zusätzen  zur 
Rondoform  S.  178  gesehen)  leicht  zur  Ucberlast  werden.  Es  ist  daher 
in  jedem  einzelnen  Falle  wohl  zu  erwägen,  ob  Anlass  zu  solchen  Er- 
weiterungen vorhanden,  ob  die  Sätze  der  mehrmaligen  An-  tnd  Aus- 
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fährung  bedürftig  und  werth  —  und  ob  die  abermaligen  Ausführungen 
im  dritten  Tbeil  durch  ihre  Bedeutung  ihr  Dasein  rechtfertigen. ') 


Neunter  Abschnitt. 

Die  Sonatenform  in  langsamer  Bewegung. 

Die  Rondoformen  haben  uns,  aus  der  langsamen  Bewegung  an- 
steigend, zur  schnellen  Bewegung  geführt;  dem  Prinzip  der  letztern 
haben  wir  die  Sonatenform  am  gemässesten  befunden.  Dies  scbliesst 
aber  nicht  aus,  dass  dieselbe  Form  nicht  auch  für  Tonsätze  langsamer 
Bewegung  zugänglich  wäre ,  da  ja  die  Sonatenform  wie  jede  andre 
auch  ihre  stehenden  Momente  bat ,  so  gut  wie  umgekehrt  die  Rondo- 
formen, —  selbst  die  ersten,  —  ihre  Bewegungspartie. 

Das  Prinzip  der  Stabilität  spricht  sich  im  Rondo  (S.  220)  vor- 
nehmlich darin  aus,  dass  der  eine  Hauptsalz  feststehender  Mittelpunkt 
der  ganzen  Komposition  ist,  auf  den  immer  wieder  zurückgekommen 
werden  muss,  namentlich  am  Schlüsse,  nach  Abfertigung  der  Seiten- 
sälze.  Das  Prinzip  der  Bewegung  äusserte  sich  (schon  in  den  höbern 
Kondo formen  und  dann)  in  der  Sonatenform  zunächst  darin,  dass  man 
nicht  bei  dem  einen  Hauptsatze  stehen  blieb,  sondern  zwischen  ihm 
und  dem  Seitensatze  hin  und  her  ging,  daher  mit  dem  Hauptsatze  zwar 
den  Anfang  machte,  mit  dem  Seitensatz  dagegen  (abgesehen  von  einem 
etwaigen  Schlusssatz  oder  Anhang)  endete. 

Hierin  spricht  sich  vor  allem  ein  erhöhter  Antheil  am  Seitensatz 
aus,  den  man  nach  seiner  einmaligen  Aufführung  nicht  für  immer  auf- 
geben mag. 

Nun  ist  aber  leicht  begreiflieb ,  dass  ein  solcher  erhöhter  Antheil 
ebensowohl  bei  einem  Tonstück  erwachen  kann,  das  nach  seinem 
sonstigen  Inhalt  dem  Prinzip  der  langsamen  Bewegung ,  also  eher  den 
Rondoformeo  an  gehörig  wäre.  Dann  würde  diese  Konstruktion  (der 
wir  beispielsweis  die  nächsten  Modulationspunkte  beifügen,) 

HS.    —   SS.    —   HS.    —  SS. 
Cdur       Gdur       Cdur  Cdur 
eaUtebei,  —  dasheisst:  eine  Sonatenform,  wenn  auch  in  gedrängtester 
Fassung. 

Hiermit  ist  nun  sogleich  die  ganze  Lehre  für  die  Sonatenform  in 
langsamer  Bewegung  begründet. 

Dem  Prinzip  der  langsamen  Bewegung  —  und  schon  der  äosser- 
lichen  Rücksicht  auf  die  längere  Dauer  langsam  fortschreitender  Korn- 

*)  Hieran  der  Aofe«»f  I. 
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position  gemäss  wird  bier  die  Sonateuform  sich  in  entfern  Schranken 
halten;  sie  wird  vor  allem  ihre  eigentlichen  Bewegungspartien,  die 
Gänge  und  besonders  den  zweiten  Theil,  entweder  aufgeben  oder  doch 
beschränken;  auch  die  Sätze  werden  sich  nur  einfacher  und  beschränk- 
ter entwickeln.  —  Da  hiernach  nichts  Neues  aufzuweisen  ist,  so  ge- 
nügen statt  des  Vorarbeitens  einige  Beispiele  aus  allgemein  zugängli- 
chen Werken. 

Erstes;  das  Adagio  aus  M oza rt s  Fdur- Sonate ,  der  dritten 
aus  dem  ersten  Hefte  der  gesammelten  Werke.  —  Der  Hauptsatz 
tritt  mit  einem  regelmässigen  Vordersalz  auf,  — 
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wiederholt  sich  dann  in  Moll  und  schliesst  mit 
Ganzschluss 


vollkommneu 
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auf  der  Dominante  in  Moll.  Hier  tritt  sofort  der  Seitensatz  —  aber 
ganz  normal  in  Dur  —  auf,  wird  durch  Wiederholung  und  Anbang 
befriedigend  ausgebildet  und  zieht  einen  kleinen  Schlusssatz  nach 
sich  ,  der  aber  zugleich  den  Orgelpunkt  auf  der  jetzigen  Tonika  (Do- 
minante des  Haiiptlons)  bildet.  Dann  folgt  sofort  die  Wiederholung 
des  Hauptsatzes  (mit  unwesentlichen  Veränderungen  und  Verzierungen) 
mit  seinem  Schluss  in  der  Tonart  der  Dominante,  —  diesmal  Dur,  — 
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und  nun  schlicsst  sieb,  indem  diesmal  F  als  blosse  Dominante  des  Haupt- 
tons aufgefasst  wird ,  mit  einfacher  Rückwendung  nach  B  dur  der  Sei- 
ten- und  Schlusssalz  an. 

Hier  haben  wir  nun  alle  Bestandteile  der  Sonate  beisammen;  nur 
fehlt  vor  allem  der  mildere  Theil  und  der  Bückschritt  vom  Schluss  des 
Hauptsatzes  in  denHauplton  macht  sich  ebenfalls  mehr  nach  der  Weise 
der  Sonatinenform.  Ferner  ist  die  Modulation  zwischen  Haupt-  und 
Seitensatz  dem  erstem  einverleibt  und  damit  der  besondre  Gang  zwi- 
schen beiden  erspart;  dergleichen  sind,  abermals  mit  Uebergehung 
eines  Zwiscbengangs,  Schlusssalz  und  Orgelpunkt 


•)  Blosser  Auszug;  das  Original  ist  reicher,  zierlieber  ausgeführt. 
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zusammengefallen.  Endlich  sind  anch  alle  Bäume  beschräukt;  der 
Hauptsalz  bat  acht,  der  Seiteusalz  mit  seiner  Fortbewegung  und  dem 
Scblusssatze  zwölf,  das  ganze  Tonstück  mithin  vierzig  Takte. 

Zweites  Beispiel:  das  Adagio  aus  Beethovens  B dur-So- 
nale,  Op.  22.  —  Der  Hauptsatz  scbliessl  vollkommen  im  neunten 
Takt  im  Hauplton  (Esdur)  ab  und  erhalt  dann  noch  einen  Anhang  von 
vier  Takten,  ebenfalls  mit  vollkommnem  Abschluss.  An  diesen  An* 
hang  wird  nun  ein  Gang  von  vier  Taklen  über  Fdur  in  die  Dominante 
geknüpft  und  hier,  also  in  Bdur,  der  Scilensalz  eingeführt.  Dieser  be- 
schränkt sich  auf  ein  Sätzcheu,  — 


8  —  —  —  — 


das  unmittelbar  (mit  innern  Veränderungen,  ohneEinfluss  auf  die  Kon- 
struktion im  Ganzen)  wiederholt,  mit  einem  kleinen  Anhang  (an  den 
vorherigen  Gang  erinnernd)  befestigt  wird  und  einen  eben  so  kleinen 
Gang  und  Schlusssalz  nach  sich  zieht. 

Hier  haben  wir  nun  einen  vollständigen  ersten  Theil  (Hauptsatz, 
Gang  mit  der  normalen  Modulation  über  die  zweite  Dominante  in  die 
Dominante  des  Haupltons,  Seitensatz,  Gang  undScblusssatz)  vor  uns; 
allein  in  den  Raum  von  dreissig  Takten  zusammengedrängt,  un- 
geachtet der  festen  und  sättigenden  Ausbildung  des  Hauptsatzes. 

Nun  bildet  sich  aus  dem  Hauptmotiv  des  Hauptsalzes  ein  zweiler 
Theil.  Nach  dem  Schlüsse  des  ersten  in  B  ergreift  der  Bass  g  zu- 
nächst als  neuen  Grundion  zu  dem  vorherigen  b;  es  wird  aber  dann 
der  Dominanlakkord  von  Cmoll  darauf  gebaut  und  hier,  also  in  der 
Parallele  des  Haupttons,  der  Hauptsatz  eingeführt.  Schon  im  vierten 
Takte  verwandelt  er  sich  in  einen  Gang,  — 
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der  von  Unlerdominanle  zu  Unlerdominanle  nach  Asmoll  sinkt,  dann 
über  Esmoll  auf  die  Dominante  B  und  mil  einem  Orgelpunkle  zum 
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dritten  Theil  fuhrt ;  dieser  wird  ganz  normal  dem  ersten  nachgebildet. 
Der  zweite  Theil  bat  sechszehn,  der  dritte  einundd  reissig  Takle. 

Als  drittes  Beispiel  diene  das  anmolb-  und  eropfindungsvolle 
Andante  in  Mozarts  Am  oll- Sonate,  der  fünften  des  ersten  Hefts.  — 
Hier  schliessen  Haupt-  und  Seitensatz  im  ersten  und  dritten  Theile 
wieder  in  der  Weise  der  Sonatioenform  aneinander.  Der  zweite  Theil 
hebt  in  der  Dominante  (in  der  Seiten-  und  Scblusssalz  des  ersten  Theils 
gestanden)  mit  einer  leisen  Erinnerung  an  den  Hauptsatz  an,  bringt 
aber  dann  ganz  neue  Motive  zur  Ausführung ,  bis  endlich  der  drille 
Theil  die  Einheit  des  Ganzen  wieder  befestigt.  —  Man  könnte  zwei- 
felhaft sein,  ob  nicht  hier  ein  Rondo  fünfter  Form  vorläge ,  wäre  nicht 
jene  Erinnerung  an  den  Hauptsatz  gegeben  und  der  weitere  Inhalt  bis 
zum  drillen  Theil  gänzlich  gangarliger  Natnr.  Nur  die  ersten  sechs 
Takte,  —  eben  die  an  den  Hauptsatz  anknüpfenden ,  —  bilden  einen 
Satz,  der  aber  unmöglich  als  zweiter  Seitensatz  in  der  fünften  Rondo- 
form (S.  186)  genügen  könnte.  Zudem  ist  uns  die  Weise  Mozarts, 
von  Erfindung  zu  Erfindung  lieblich  zu  schwärmen  (S.  212)  schon  be- 
kannt. Sie  bat  ihr  gutes  Recht,  wenngleich  ihr  die  Vertiefung  Beetho- 
venseber Konzeptionen  abgeht,  die  dann  wieder  an  andern  Orten  anch 
jenem  reichgesegneten  Geiste  vergönnt  war. 
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Fünfte  Abthellung. 

Nähere  Erörterung  der  Sonatenform. 

In  der  vorigen  Abtheilung  kam  es  darauf  an ,  auf  dem  geradesten 
Weg  in  den  Besitz  einer  Form  einzuführen ,  deren  Wichtigkeit  sich 
immer  mehr  herausteUen  wird ,  je  weiter  wir  vordringen.  Bei  diesem 
raschen  Gang  konnte  aber  unmöglich  eine  vollgenügende  Erkenn tniss 
gewonnen  werden;  es  würde  auch  dem  Grundprinzip  einer  wahren 
Kunstlehre  (die  sich  hierin  von  einer  rein  oder  Vorzugs  weis  wis- 
senschaftlichen Lehre  wesentlich  unterscheidet)  zuwider  gewe- 
sen sein,  hätten  wir  eher  auf  erschöpfende  Einsicht,  als  darauf  denken 
wollen ,  den  Jünger  auf  dem  kürzesten  Wege  wieder  zu  Bilden  und 
Schallen  zu  führen.  Daher  hielten  .wir  fast  ausschliesslich  au  einem 
einzigen,  nach  den  versebiednen  Seiten  hingewendeten  Modell  fest. 

Nunmehr  liegt  uns  die  nähere  Erörterung  und  zugleich  der  Nach- 
weis an  Werken  der  Meister  ob.  Indem  sich  so  zu  den  vorläufig  he- 
thäligten  Grundsätzen  die  Erfahrung  an  den  Werken  Andrer  knüpft, 
wird  Erkenntniss  und  Thalkraft  gleichmassig  und  ungelrennt  reifen, 
wird  jene  nicht  zu  einem  abstrakten ,  für  den  Künstler  todten  und  löd- 
tenden  Wissen,  diese  nicht  zu  einer  blos  empirischen  Nacbahmerei 
(die  stets  Einseitigkeil  und  Manier  droht)  umschlagen  können. 


Erster  Abschnitt. 

Der  Hauptsatz. 

Vom  Inhalt  des  Hauptsatzes  aus  wird  nicht  blos  die  Form  im  All- 
gemeinen ,  sondern  auch  die  besondre  Weise  ihrer  Ausfuhrung  und 
zunächst  der  weitere  Fortgang  bis  zum  Eintritte  des  Seitensatzes,  so 
wie  die  Weise  des  letztern  bestimmt.  Aehnliche  Bedeutung  hatte  der 
Hauptsatz  sebon  in  den  Rondoformen,  auf  deren  Erkenulniss  wir  hier 
weiter  bauen  können. 

In  den  ersten  Rondoformen  fanden  wir  die  Hauptsätze  meist  oder 
oft  in  zwei  -  oder  dreilheiliger  Liedesgestall ;  allein  schon  in  der  vier- 
ten ,  noch  mehr  in  der  fünften  Rondofurm  hatten  wir  Ursach,  beweg- 
lichere Gestaltung  vorzuziehn. 

Dies  ist  auch  bei  der  Sonaten  form  der  Fall.  Diese  Form  kann  den 
Hauptsatz  eben  so  oft  —  und  nach  Belieben  noch  öfter  aufstellen  ,  als 
irgend  eine  Rondoform.  Aber  sie  versetzt,  verwandelt  ihn,  verschmilzt 
ihn  mit  den  übrigen  Partien  desTonstücks  mehr  zu  einem  innig  einigen 
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Ganzen;  sie  lässl  ihn  nicht  sieben,  wie  im  Rondo  geschieht,  son- 
dern bringlihnin  Bewegung,  nach  andern  Tonarten,  zu  andern 
Sätzen  und  Gängen  hin.  Daher  ist  hier  die  zwei-  und  dreitheilige  Lied- 
form viel  zu  festabgeschlossen  und  stetig;  man  wird  sie  nie,  oder  nur 
in  seltnen  Fällen  (dem  Verfasser  ist  keiner  erinnerlich)  angewendet 
und  anwendbar  finden. 

Die  Sonate  liebt  vielmehr,  ihrem  Hauptgedanken 

A.  die  Satzform 

zu  geben.  Allein  diese  engste  aller  abschliessenden  Formen  würde, 
für  den  Hauptgedanken  eines  grössern  und  inbaltreichen  Tonstückes 
angewendet,  zu  wenig  Gewicht  haben.  Daher  wird  es  Bedürfnisse 
1)  den  Satz  innerlich  zu  erweitern 

und 

%)  durch  Wiederholung  zn  befestigen. 

So  verfährt  Beethoven  in  seiner  geistreichen  Es dor- Sonate 
Op.  29  oder  31.  Dies 


7 

ist  der  Salz,  der  ihm  als  Hauptsatz,  mithin  als  Hauptgedanke  seines 
ganzen  Tonstückes  dient.  So  eng  begränzt  er  für  diese  Bestimmung 
erscheint,  so  wollen  wir  doch  nicht  übersehen,  dass  er  schon  für  sich 
als  Satz  einen  ungewöhnlich  reichen  Inhalt  hat;  der  erste  Takt  wird 
wiederholt;  das  nächste  Motiv  (das  in  den  beiden  folgenden  Takten 
enthallne)  wird  wiederholt  nnd  vorwärts  geführt;  das  Ganze  hat  eine 
Ansdebnnng  von  acht  Takten  und  umfassl  mindestens  drei  verscbiedne 
Motive,  den  siebenten  Takt  für  Eins  gerechnet.  —  Nicht  also  jeder 
Satz,  nicht  der  Satz  auf  seiner  untersten  Stufe,  sondern  der  entwickel- 
tere und  damit  bereicherte  erscheint  für  unsern  Zweck  geeignet.  Wie 
aber  ein  solcher  Satz  sich  bildet»  wird  aus  Tb.  II,  S.  19  u.  f.  als  be- 
kannt vorausgesetzt. 

Dieser  Satz  nun  muss  nach  seiner  wichtigen  Bestimmung  und  nach 
dem  Reichlhum  seines  Inhalts  eingeprägt,  gewichtiger  werden.  — * 
Beethoven  geht  daher  vom  Schlusston  mit  diesem  Gange 


293 
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*)  Hier  und  io  den  meisten  folgenden  Beispielen  können  und  müssen  Aus- 
züge und  allerlei  Abkürzungen  und  Andeutungen  genügen. 


Digitized  by  Google 


weiter  und  wiederholt  seinen  Salz;  hierbei  wird  der  erste  Takt,  wie 
No.  293  andeutet,  in  der  Höhe,  der  zweite  (die  Wiederholung  de» 
ersten)  eine  Oktav  tiefer,  die  beiden  folgenden  noch  eine  Oktav  tiefer, 
die  beiden  nächsten  zwei  Oktaven  höher,  die  letzten  auf  der  alten 
Stelle  (wie  No.  292,  eine  Oktav  unter  den  vorhergehenden)  genom- 
men ;  so  dass  das  Ganze,  auf  und  abschwebend  um  seinen  ursprüng- 
lichen Standpunkt,  sogleich  jene  Beweglichkeit  annimmt,  die  die  So- 
natenform (S.  220)  karakterisirt. 

Aber  hiermit  noch  nicht  befriedigt  ergreift  der  Komponist  nun  sein 
erstes  Motiv,  bildet  daraus  abermals  einen  Satz,  —  gleichsam  einen 

Anhang  zum  vorigen,  — 

it." 
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und  wiederholt  auch  diesen.  So  hat  sich  der  eine  Satz  (No.  294  zu 
No.  292  gerechnet)  schon  jetzt  über  25  Takte  ausgebreitet,  seinen  In- 
halt zugleich  eingeprägt  und  doch  beweglicher,  fortschreitender  erwie- 
sen, als  die  mehrlheilige  Liedform  oder  selbst  die  Periode  gekonnt 
balle;  die  Beweglichkeit  liegt  in  den  mehrmaligen  Abschlüssen  und  in 
der  steten  Verwandlung  desselben  Inhalts;  Eins  nach  dem  Andern 
wird  abgethan  und  das  Wiederkehrende  neu  gestaltet.  Und  nach  alle 
dem  werden  wir  weiterhin  erfahren  müssen,  dass  der  Komponist  seinen 
Satz  noch  nicht  losgelassen  hat. 

Uebrigens  ist  unser  Beispiel  als  solches  nicht  ganz  ohne  Zweifel. 
Die  in  No.  294  aufgewiesne  Bildung  ist  zwar  durchaus  dem  Haupt- 
motiv des  eigentlichen  Satzes  (in  No.  292)  entsprossen  und  durfte  in 
sofern  ein  blosser  Anhang  genannt  werden;  allein  sie  kann  ebensowohl 
als  ein  für  sich  bestehender  Satz  gelten.  Will  man  der  letztem  Auf- 
fassung beipflichten,  so  würde  der  Fall  nicht  in  diese  erste,  sondern  in 
die  letzte  Kategorie,  die  wir  unter  E  zu  besprechen  haben  werden, 
gehören. 

Ein  schärfer  ausgeprägtes ,  —  wenn  gleich  ebenfalls  nicht  ausser 
allem  Zweifel  stehendes  Beispiel  bietet  Beethovens  Sonate  pathe- 
tique,  Op.  13.  Der  Hauptgedanke  — 
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ist  ein  breit  ausgelegter,  im  Haoplton  ganz  abschliessender  Satz.  Auf 
dem  Schlusstone  wird  derselbe  bis  zum  achten  Takte  wiederholt,  da 
aber  kurz  in  die  Dominante  gewendet. 

™  $fef^fe^=  —  " 

f  r 

Es  ist  ein  Uebergang  in  die  Tonart  der  Dominante  und  ein  Ganz- 
schluss;  aber  so  flüchtig  gehalten,  dassman  ihm  nur  die  Wirkungeines 
Halbschlusses  beimessen  dürfte.  —  Was  diesen  Fall  eioigermasseo 
zweideutig  macht,  wird  später  zur  Sprache  kommet. 

Bei  den  Vorzügen ,  die  sich  schon  hier  für  die  Sonatenform  am 
Satze  zeigen,  ist  klar,  dass  der  letztere  für  den  Hauptsatz  günstiger 
und  befriedigender  befunden  wird,  als 


B.  die  Periode. 

Beobachten  wir  eine  solche,  die  Dusseks  Esdur-Sonate  Op.  75 
als  Hauptsatz  dient. 


Wir  finden  (was  uns  schon  bei  der  ersten  Anschauung  dieser 
Form,  Tb.  I,  S.  28,  einleuchtend  geworden)  den  Gedanken  durch 
die  gleichmässige  Bildung  von  Vorder-  und  Nachsatz,  so  wie  durch  die 
beiden  einander  entsprechenden  Schlüsse  (der  letzte  Dreiklang  des 
Vordersatzes  bei  *  ist  durch  den  folgerechten  Forlgang  der  Melodie 
zu  einem  Dominantakkord  erweitert)  so  sicher  uud  befriedigend  abge- 
schlossen, dass  in  ihm  selber  gar  kein  Trieb  zum  weitem  Fortschreiten 
liegt.  Und  man  beherzige,  dass  dies  nicht  etwa  in  dem  mindern  In- 
teresse, das  uns  sein  Inhalt  in  Vergleich  mit  dem  Beethovenseben  viel- 
leicht erweckt ,  sondern  eben  nur  in  der  abschliessenden  Form  seinen 
Grund  hat. 

Daher  findet  nun  auch  der  Komponist  (dem  denn  doch  sein  Ge- 
danke werth  gewesen  sein  muss,  er  hält'  ihn  sonst  nicht  festgehalten) 
keinen  Anlass,  aus  ihm  etwas  zu  entwickeln,  ihn  weiter  zu  führen 


Digitized  by  Google 


oder  zu  wiederholen,  sondern  er  fugt  ihm  einen  Anhang,  gewisser- 
einen Schiasssatz  zn,  — 


der  zuletzt  anfangt  zn  gehen,  dann  aber  doch  nicht  weiter  führt. 

In  gleicher  Lage  befindet  sich  Beethoven  in  seiner  Cdor-So- 
nale  Op.  2,  an  der  man  lebendige  Bewegung  so  wenig  wie  inneres  In- 
teresse rermissen  wird.  Der  Hauptsatz  hat,  wenn  auch  in  gedräng- 
tester Kürze,  Periodenrorm,  — 


ff 

fuhrt  daher  auch  nicht  weiter.  Es  wird  daher  ein  neuer  Satz  —  und 
zwar  aus  demselben  Motiv  heraus,  gleichsam  ein  Anhang,  — 


3 


m 
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gebildet,  mit  Versetzung  der  Melodie  in  den  Bass  wiederholt  nnd  — 
abermals  geschlossen.  Wetter  konnte  dieser  Satz  auch  nicht  führen, 
da  sein  Interesse  schon  in  ihm  nnd  der  Periode,  aus  der  er  als  Anbang 
hervorgeht,  erschöpft  ist. 

Hieraus  begreift  sich  nun  eine  Wendung,  die  überaus  häufig  ge- 
nommen wird.  Der  Satz  für  sich  ist  meist  zu  unbefriedigend,  die  Pe- 
riode zu  abschliessend  und  zwar  —  wie  wir  längst  erkannt  —  durch 
den  Abschluss  des  Nachsatzes ,  der  durch  den  Vordersatzschluss  vor- 
bereitet  und  verstärkt  ist.  Es  kommt  also  darauf  an,  die  Vortheile  des 
Satzes  und  der  Periode  zu  vereinen  und  dies  geschieht  durch 

C.  die  Periode  mit  aufgelöstem  Nachsatz; 

es  wird  nämlich  ein  regelmässiger  Vordersatz  gebildet ,  der  Nachsalz 
aus  den  Motiven  desselben  begonnen,  dann  aber  nicht  zum  periodischen 
Abschlösse  gebracht,  sondern  gangartig  weiter  geführt  zum  Seiten- 
satze. Hierbei  wird  aber  der  Vordersatz,  als  eigentlicher  und  alleiniger 
Kern  der  Hauptpartie  in  genügender  Fülle  aufgestellt.  Betrachten  wir 
einige  Beispiele  von  Beethoven. 

Das  erste  nehmen  wir  aus  der  kleinen  Fmoll-Sonate,  Op.  2. 


Digitized  by  Go 


— 


haben  wir  einen  Satz  vor  uns,  aus  dem  sich  die  Hauptparlie  bilden 
wird,  und  zwar  einen  Vordersalz  ,  da  der  Schluss  auf  die  Domi- 
nante fallt*).  DerNachsaU  hebt  mit  dem  Hauplmoliv  (a  ioNo.301j 
an,  spielt  sich  mit  dem  zweiten  Motiv  (b  in  No.  301)  weiter, 
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findet  aber  keinen  Abschluss,  sondern  läuft  gaogartig  zum  Seiten- 
salze  hin. 

Ein  zweites  Beispiel  giebt  der  Hauptsalz  des  Finale  der  Cis 
moll-Souate,  Op.  27.  Er  setzt  so  — 

u  u  p1— —     «imilc  ^   ]"""    ;  simile 


304 
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*)  Allerdings  weicht  die  Modulation  eioigermassen  ab ;  zwischen  den  toni- 
schen und  Dominant-Dreiklang  schiebt  sich  in  der  zweiten  Hallte  des  siebenten 
Takts  der  Sextakkord  b — des  —  g;  man  hatte  b  —  des — f  erwarten  sollen  (den 
Schlassfall  von  der  Unter-  in  die  Oberdominante)  wäre  nicht  die  Folge  der  zwei 
Sexlakkorde  flicsiender  gewesen. 

So  wird  der  Vordersatz  einer  sonst  regelmässigen  Periode,  die  der  liebli- 
chen Fdnr-Sonate  von  Beethoven  (Op.  10)  als  Hauptsatz  dient,  — 


:t  ± 


durch  den  unhemmbaren  Zog  der  Melodie  zu  eioem  Schluss  in  die  Unterdomi- 
nante  gelenkt,  wahrend  im  Uebrigen  (die  vier  ersten  Takte  sind  Vorspiele  — 
Th.  II,  S.  30  —  die  vier  folgenden  Vordersatz  der  Periode)  die  periodisch« 
Form  klar  hervortritt. 
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ein  (nicht  einmal  die  Bezifferung  ist  zuletzt  genau,  nur  das  Nölhi^ste 

sollte  angedeutet  werden)  endet  also  mit  einem  HaJbschluss   oder 

einem  Scliluss  in  der  Tonart  der  Dominante ,  der  aber  nur  die  Bedeu- 
tung eines  Halbschlusses  hat,  —  stellt  sich  mithin  als  ein  Vordersatz 
dar.  In  der  That  wollte  sich  nun  auch  ein  Nachsatz  bilden ;  es  wird 
wieder  mit  dem  Hauptmotiv  (dem  Abschnitte  Takti  und  2  inNo.  304) 
eingesetzt.  Allein  der  Nachsatz  führt  gangartig  zum  Seitensatz  in  Gis- 
moll  (also  Dominante  Moll  für  Parallele  Dur)  statt  sich  und  die  ganze 
Periode  fest  zu  scbliessen. 

Dergleichen  Gebilde  vereinen  die  Beweglichkeit,  die  ein  kurz  ab- 
brechender und  (lau  n  wiederholter  oder  veränderter  Satz  bietet  mit 
der  innerlichen  Zusammengehörigkeit  und  Abgeschlossenheit  einer 
Periode.  Der  Vordersalz  No.  301  mit  dem  Nachsalz  No.  303,  der 
Vordersatz  No.  304  mit  seinem  Nachsätze  sind  zusammengehöriger, 
als  selbst  die  Sätze  No.  292  und  294,  obgleich  diese  aus  ein  und  dem- 
selben Motiv  hervorgegangen.  Dabei  sind  sie  verhältnissmässig  kurz 
abgefertigt  und  —  vermeiden  die  Einförmigkeit  mehrmaliger  Schluss- 
fälle gleicher  Art;  No.  292  schliesst  auf  Es,  die  Wiederholung  eben- 
falls, der  Nachsalz  No.  294  dessgleichen  ;  No.  301  schliesst  auf  der 
Dominante  c,  der  Nachsalz  No.  303  fuhrt  nach  As  und  wird  noch 
weiter,  nach  Es  gehen,  ehe  der  Seilensatz  in  As  eintritt. 

Aehnliche  Vortheile  bietet 

D.  die  erweiterte  Periode, 

schon  wenn  sie  wirklich  periodisch  abschliesst,  noch  mehr,  wenn  auch 
ihr  der  Nachsatz  in  Gang  aufgelöst  wird. 

Ein  Beispiel  ers lerer  Art  bietet  der  liefsinnige  erste  Satz  von 
Beethovens  Emoll-Sonale  Op.90.  Dies  ist  — im  dürftigen  Auszuge  — 
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die  Periode  des  Hauptsatzes.  Das  Hauptmotiv  breitet  sieb  über  vier 
Abschnitte  (a  ,  b  ,  c,  d)  von  je  zwei  Takten  aus,  von  Emoll  über  d 
nach  G  dur,  von  G  dur  über  fis  nach  Hmoll ;  ein  fünfter  (zweigliedriger) 
Abschnitt  (e)  weilt  in  G  dur,  ein  sechster  ans  ihmentstandner  (f)  macht 
endlich  einen  Halbschluss  im  Hauptton.  Diesem  weiten  Vordersalze 
(wenn  der  Name  noch  gelten  darf)  von  seebszehn  Takten  stellt  sich 
der  Nachsatz  (g)  von  vier  Takten  gegenüber  und  muss,  um  zu  befrie- 
digen, nach  einem  Trugschlüsse  wiederholt  werden. 

Hiermit  ist  nun  allerdings  der  Gedanke  eben  so  sättigend  und  jede 
weitere  Fortbewegung  eben  so  entschieden  ablehnend,  wie  jene  Dus- 
seksche  Periode  (No.  297)  abgeschlossen ;  und  man  kann  sich  an  ihm 
überzeugen ,  dass  auch  bei  Dussek  nicht  etwa  minderes  Interesse  am 
Inhalte,  sondern  nur  die  erwählte  Form  Hiuderniss  weitern  Fortgangs 
war.  Dabei  aber  bat  die  vielgliedrige  Periode  Beelhovens  innerlich 
alle  Beweglichkeil  und  Mannigfaltigkeit,  die  der  Sonate  zukommt. 

Eine  erweiterte  Periode  mit  gangartig  auslaufendem  Nachsatze 
sehen  wir  als  Hauptsatz  in  Beethovens  grosser  Cdur-Sonate.  Op.  53. 
Zuerst  erscheint  ein  Salz, 


der  für  einen  Vordersatz  gelten  könnte ,  wenn  nicht  statt  des  Nach- 
satzes eine  Wiederholung  auf  der  tiefern  Sekunde  (B)  folgte,  die  also 
nach  F  (erst  Dur,  dann  Moll)  führte ;  dann  erst  wird  in  dieser  Weise  — 
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das  Ganze  als  Vordersatz  geschlossen.  Hierauf  kehrt,  —  man  muss 
nun  annehmen,  als  Nachsatz,  —  der  erste  Satz  (No.  306)  mit  einer 
uns  hier  nicht  wichtigen  Aenderung  wieder;  auch  wiederholt  wird  der- 
selbe, aber  nicht  auf  der  tiefern,  sondern  jetzt  auf  der  höbern  Sekunde, 
auf  D;  und  nun  wird  sofort  weiter  modulirt  nach  dem  Seitensatz  hin. 

Aehnlich  gebildet,  nur  noch  weiter  ausgeführt  und  dabei  noch 
konsequenter,  innerlich-einiger  aneinandergescblossen  ist  der  Haupt- 
satz der  unsterblichen  Fmoll-Sonate,  Op.  57  von  Beethoven,  eines 
der  Werke ,  in  denen  der  Geist  des  Künstlers  ganz  erfüllt  von  seiner 
Aufgabe  das,  was  der  Unkundige  oft  als  unvereinbare  Gegensätze  an- 
sieht, —  freiesten  Schwung  der  schöpferischen  Kraft  und  tiefste  Folge- 
richtigkeit, Vernünrtigkeit,  —  als  Untrcnnbar-Eines  offenbart ").  Die 
Untersuchung  des  Salzes  darf  ohne  Weiteres  jedem  Nachsludirenden 
überlassen  bleiben. 

Von  der  erweiterten  Periode,  die  mehrere  in  ihrer  Form  zusam- 
men gefass le  Sätze  aufrührt ,  ist  nur  noch  ein  Schritt  zu  der  letzten 
Form ,  die  der  Hauptsatz  der  Sonate  anzunehmen  pflegt,  und  zwar 
zu  der  inhaltreicbsten  und  in  Vergleich  zu  dem  Hauptsatz  der  Rondo- 
formen eigentümlichsten ;  das  ist 

E.  die  Salxkette, 

eine  Folge  von  Sätzen,  die  zwar  durch  Stimmung,  durch  Modulations- 
ordnung, durch  verbindende  Mittelglieder,  durch  gemeinsame  Motive 
zu  einander  geboren  ,  nicht  aber  durch  die  fest  einende  Periodenform 
zu  einer  nolhwendigen  Eiuheit  verschmolzen  sind. 

Hier  müssen  wir  vor  Allem  jenes  schon  besprochenen  Falles  von 


*)  Es  ist  lange  genug  von  Fachmännern  ,  die  mit  ibrer  Bildung  nicht  über 
einen  beliebigen,  rückwärts  gelegenen  Punkt  binans  babea  vorwärts  schreiten 
wollen,  —  and  deo  nachsprechenden ,  ihre  Unbildung  hinter  technische  Phrasen 
verdeckenden  Aeslhelikern ,  Rezensenten  u.  s.  w.  dem  Beethoven  Exzentri- 
zität, Losgebundenheit  von  der  Form,  wo  nicht  Anschwellung  oder  A  b- 
seb  weifnug  und  Formlosigkeit,  beigemessen  worden,  während  man  ihm 
Phantasie  ,  Genie  zugestand.  Eine  tiefere  Erkenntnias  vom  Wesen  der  Form 
wurde  gezeigt  haben,  daaa  eben  er,  nächst  und  neben  Seb.  Bach,  die  energischste 
Formbildung,  das  heust  die  tiefste  Folgerichtigkeit  and  Vernänftigkeit  in  seinen 
Werken  beweiset,  —  eine  tiefere,  als  meistens  Mozart,  dem  aus  angeerbter 
und  von  Jugend  her  bestehender  Gewöhnung  auch  hier  ein  gar  nieht  zu  recht- 
fertigender Vorzag  beigemessen  zu  werden  pflegt. 
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No.  292  bis  294  gedenken.  Der  letzte  Salz  ist  dem  ersten  verwandt, 
kann  aber  auch  ohne  ihn  selbständig  bestehen. 

Ein  entscheidenderes  Beispiel  giebt  Beethovens  ans  Zartheit 
und  sprühender  Laune  geborne  Gdur-Sonate  Op.  31.  Zuerst  scheint 
sich  (man  sehe  No.  256)  ein  Vordersatz  zeichnen  zu  wollen,  aber  weit 
ausgedehnt,  mit  einem  Ganzschluss  auf  der  Dominante  statt  des  Halb- 
schlusses ,  und  aus  zweierlei  verschieden  Motiven  zusammengesetzt. 
Nun  werden  zuvörderst  die  ersten  drei  Abschnitte  eine  Stufe  tiefer, 
auf  P,  wiederholt ,  dann  aber  das  Hauptmotiv  (a  in  No.  256)  auf  die 
Quartsezlharmonie  von  C,  zu  einem  Ganzschluss  auf  c,  auf  die  Quart- 
sexiharmonie  von  G  und  zu  einem  dreimal  wiederholten  Ganzschluss 
auf  G  geleitet ,  so  dass  der  ganze  Hauptsatz  aus  vierzehn  Abschnitten 
in  dreissig  Takten  besteht.  Und  noch  damit  ist,  wie  wir  weilerbin  er- 
fahren werden,  das  Walten  des  Hauptsatzes  nicht  erschöpft. 

In  diesem  Beispiel  waren  die  einzelnen  Abschnitte  zum  Theil  so 
unbedeutend  (nämlich  für  sich  allein)  dass  man  gleich  erkennen  musste: 
nicht  in  ihnen,  sondern  im  Ganzen  sei  der  Gedanke  des  Komponisten 
zu  fassen,  jeder  einzelne  Abschnitt  für  sich  sei  nur  ein  im  Ganzen  gel- 
lender Zug.  Das  Entgegengesetzte  sehen  wir  in  dem  sinnigen  Haupt- 
sätze der  Sonate  Op.  28  von  Beethoven.  Dies  — 


rrrrn 


ist  der  erste  (auf  einem  Orgelpunkt  ruhende)  für  sich  befriedigend  ab- 
geschlossne  Satz.  Er  wird  in  höherer  Oktav  wiederholt;  dann  folgt 
ein  zweiler  ähnlicher,  — 


der  nach  der  in  den  letzten  Takten  sich  aufschwingenden  Ueberleitung 
abermals  in  höherer  Oktav  wiederholt  und  im  Ilaupllone  geschlossen 
wird. 

Hier  hatte  der  zweite  Salz  eine  deutlich  ausgesprochne  Verwandt- 
schaft mit  dem  ersten.  Als  Beispiel  loserer  Aneinanderreihung  diene 
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Mozarts  anmuthige  Fdur-Sonate*)  io  der  die  Mannigfaltigkeit  des 
Inhalts  und  die  Fülle  jedes  Satzes  dasjenige ,  was  jeder  der  vorigen 
Falle  nur  theilweis  zeigte,  vereint  uns  darlegen.  Die  Sonate 
mit  einem  Satze, 
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der  ungeachtet  des  ganz  fremdartigen  Inhalts  seiner  zweiten  Hälfte 
and  der  durch  den  Orgelpunkt  unbestimmt  gewordnen  Form  des  Halb- 
schlusses für  eine  Periode  gelten  kann  und  im  zwölften  Takle  voll- 
kommen im  Hauplton  abscbliesst.  Nun  folgt  (da  die  Periodenform 
nicht  weiter  fuhrt)  ein  ganz  andrer  Gedanke,  ein  Satz,  — 

& 


1 


311 


J  J  J 


J    J  J 


LT  f  ffTTTTT 


der  sich  mit  einer  unwesentlichen  Aendernng  wiederholt  und  einen 
vollkommnen,  noch  zweimal  wiederholten  Schluss  abermals  im  Haupt- 
tone macht.  Mag  man  nun  den  ersten  Gedanken  (No.  310)  für  eine 
Periode ,  oder  nur  für  einen  periodenähnlichen  Satz  anerkennen :  das 
steht  fest,  dass  nach  ihm  ein  neuer  Satz  kommt  und  somit  der  Haupt- 
satz aus  zwei  oder  drei  ganz  von  einander  verschieden  Gedanken  zu- 
sammengestellt ist.  Dass  aber  der  letzte  Satz  (No.  311)  ungeachtet 
des  vorhergehenden  vollkommnen  Abschlusses  zum  Hauptsatze  gehört, 
zeigt  zunächst  die  Gleichheit  der  Tonart ,  dann  noch  entschiedener  der 
weitere  Verlauf  der  Komposition  ,  den  wir  später  zu  betrachten  haben 
werden.  Nur  erscheint  hier  die  Benennung  Hauptsatz  nicht  füglich 
noch  anwendbar;  man  würde  passender  die  Benennung 

Hauptpartie 

für  den  InbegrifT  alles  bis  zum  S  e  i  t  e  n  s  a  t  z  oder  zur 

Seitenpartie 

Gegebnen  brauchen. 

Noch  freier  schreitet  Beethoven  in  seiner  Ddur- Sonate  Op.  10 
vorwärts.  Zuerst  führt  er  eine  Periode  mit  verlängertem  Nachsatz 
auf,  — 


•)  Im  ersten  Heft  der  Breitkopf-Härtelichen  Gesarantanigmbe. 
lUrx,  Comp.  L.  III.  17 
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der  Nachsatz  wird,  —  leicht  figurirt,  wie  hier  bei  a,  — 


wiederholt;  daon  wird  auch  der  Vordersalz  bis  Takt  4  wiederholt  und, 
wie  inNo.  313  b  zeigt  —  aber  ebenfalls  mit  unwesentlicher  Aenderung 
weitergeführt.  Allein  nach  dem  Halbschluss  auf  der  Dominante  von 
H  (bei  b)  erscheint  nun  ein  neuer,  nach  Tonart  und  Inhalt  dem  ersten 
ganz  fremder  Gedanke, 
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eine  Periode  in  Hmoll  und  auf  dessen  Dominante  schliessend,  die  man 
—  ungeachtet  des  ungewöhnlichen  Schlusses  in  der  Dominante  statt 
Parallele  —  als  ersten  Theil  eines  liedmässigen  Satzes  anzusehen  hat. 
Der  zweite  Theil  führt  nicht  auf  den  ersten  zurück,  scbliessl  auch  gar 
nicht,  sondern  läuft  in  einen  Gang  aus,  der  uns  über  Adur  und  Fismoll 
nach  Edur  (Dominante  der  Dominante)  und  von  da  nach  Adur  bringt. 
Hier  wird  förmlich  und  vollkommen  geschlossen  und  dann  erst  der 
Seitensatz  in  Adur,  eine  förmlich  auagebildete  Periode,  deren  Wie« 
derholung  weiter  führt,  gebracht. 

Es  würde  leicht,  aber  überflüssig  sein,  die  Beispiele  zn  verviel- 
fältigen, auch  deren  von  noch  mannigfacherer  Zusammensetzung  (man 
prüfe  die  Hauptsätze  in  Beethovens  grosser  B  dur-Sonale,  Op.  106 
oder  in  C.  M.  v.  Webers  Asdur- Sooate)  beizubringen.  Ueberall 
würden  uns,  wie  in  den  vorhergehenden,  schon  aus  dem  Hauptsatz  als 
Karakte  *züge  der  Sonatenform  erhöhte  Beweglichkeit,  reicherer  unter 
steter  Verwandlung  festzuhaltender  Inhalt  entgegentreten.  Wo  diese 
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Beweglichkeit  durch  seharfabgeschlossne  Satz-  oder  Periodenform  ge- 
hemmt werden  könnte ,  muss  ein  neuer  Satz  (dann  entsteht  die  SaU- 
kelte)  oder  eine  Auflösung  der  strengen  Periodeoform  (dann  erscheint 
die  erweiterte  Periode  oder  die  gangartige  Fortführung  des  Nachsatzes) 
oder  eine  weiterführende  Wiederholung  des  Satzes  eintreten,  oder  — 
der  Karakter  der  Sonatenform  wird  beeinträchtigt,  es  hätte  eine  andre 
Form  gewählt  werden  sollen. 

Beobachten  wir  nun  das  fernere  Walten  dieses  der  Sonate  eignen 
Triebes. 


Zweiter  Abschnitt. 
Der  Fortgang  zum  Seitensatze. 

Wollen  wir  uns  hier  vor  übereilten  und  einseiligen  Urtbeilen  oder 
Regeln  bewahren,  so  muss  uns  stets  vor  Augen  bleiben,  wie  höchst 
mannigfaltig  sich  der  Inhalt  der  Sonatenform  schon  in  den  wenigen 
Hauptsätzen  erwiesen  hat,  die  wir  im  vorhergehenden  Abschnitte  be- 
trachtet. Sätze,  Perioden  aller  Art,  Folgen  verwandterund  verschied  ner 
Sätze  haben  wir  bereits  als  Hauptparlie  gesehen;  in  der  Orchester- 
kompositioD  werden  noch  polyphone  Hauptsätze  mannigfacher  Art  dazu 
kommen.  Keine  von  all'  diesen  Weisen  ist  verwerflich,  keine  schlecht- 
hin vorzuziehen.  Aber 

jede  will  ihrer  Natur  gemäss  fortgeführt  sein. 

Dieser  Grundsalz ,  —  das  eiozige  Gesetz ,  das  sieb  rechtfertigen 
lässt,  —  ist  an  sich  wohl  ohne  Weiteres  einleuchtend;  es  ist  derselbe, 
der  uns  immerfort  und  überall  geleitet  hst.  Seine  Anwendung  ist  indess 
um  so  sorgfältigerer  Erwägung  bedürftig,  da  es  hier  zunächst  auf  die 
Auffassung  des  Inhalts  eines  jeden  einzelnen  Tonslückes  ankommt. 

Die  Bildung  des  Hauptsalzes  ist  das  erste  Ergebniss  der  Idee,  der 
Stimmung  —  kurz  des  Antriebs  zu  der  Komposition,  die  werden  soll. 
Sie  bestimmt  alles  Weitere. 

Zuerst  bestimmt  sie,  dass  die  beginnende  Komposition  überhaupt 
Sonatenform  haben  soll.  Man  durchlaufe  die  im  vorigen  Abschnitt  und 
sonst  mitgetheilten  Hauptsätze,  und  es  wird  wenigstens  das  sogleich 
ausser  Zweifel  sein ,  dass  keiner  von  ihnen  als  Liedsatz  für  sich  be- 
steben oder  als  Hauptsatz  für  ein  Rondo  erster  bis  vierter  Form  geeig- 
net sein  kann.  Ob  nicht  für  ein  Rondo  fünfter  Form?  —  das  kann  bei 
einigen  Hauptsätzen  zweifelhaft  sein,  weil  diese  Rondoform  den  Le- 
bergang zur  Sonatenform  bildet  und  bekanntlich  auf  den  Uebergangs- 
punklen  die  Formgränzen  in  einander  fliessen ;  je  aonalenhafler  aber 
ein  Hauptsatz  gebildet  ist  (die  unter  den  Rubriken  D  und  E ,  S.  253 
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und  255  meinen  wir)  dass  heisst  je  entscbiedner  er  sich  von  der  Lied- 
und  allgemeinen  Rondoweise  lossagt,  desto  weniger  wird  er  auch  für 
die  fünfte  Rondoform  geeignet  erscheinen. 

Sodann  bestimmt  die  Bildung  des  Hauptsatzes  auch  die  Weise, 
wie  von  ihm  zum  Seiteosatze  fortgeschritten  werden  muss.  Man  hat 
die  Wahl  unter  verscbiednen  Weisen  des  Forlschrittes ;  aber  diese 
Wahl  ist  nicht  der  Willkühr  anheim  gegeben  (die  wir  überall  vom 
Wesen  der  Kunst  ausgeschlossen  gesehen)  sondern  bestimmt  sich  ver- 
nunftgemäße aus  dem  lohalt  und  Wesen  des  Ganzen,  zunächst  des 
Hauptsatzes,  der  von  dem  künftigen  Ganzen  allein  dasteht. 

Bs  lassen  sich  besonders  drei  Weisen  des  Uebergangs  unterschei- 
den, die  wir  nach  einander  zu  betrachten  haben. 

A.  Fortführung  des  letzten  Gliedes  vom  Hauptsatze. 

Diese  Weise,  aus  dem  Hauptsatze  fortzuschreiten,  muss  im  All- 
gemeinen die  nächstliegende  und  konseqoenteste  genannt  werden ; 
sie  bildet  einen  geraden  Forlgang  von  dem  eben  zuletzt  aufgestellten 
Gedanken  und  aus  ihm  vorwärts.  Allein  sie  muss,  um  vernunftgemäss 
eintreten  zu  können ,  eben  sowohl  im  Jobalte  und  der  Formung  des 
Hauptsatzes  begründet  sein,  wie  wir  das  bei  den  andern  Weisen  finden 
werden. 

Wo  können  oder  müssen  wir  nun  unmittelbar  aus  dem  letzten 
Gliede  des  Hauptsalzes  fortschreiten?  — 

Da,  wo  die  Gestaltung  des  Hauptsalzes  diesen  in  sich  selber  un- 
vollendet, eines  Fortschritts  bedürftig  zeigt.  Dies  ist  zunächst  bei  den 
(im  ersten  Abschnitt  unter  C  aufgeführten)  Perioden  mit  unvollendetem 
oder  aufgelöstem  Nachsatze  der  Fall. 

Das  Finale  der  ßeethovenschen  Cis  moll-Sonate  zeigte  als  Haupt- 
satz einen  breit  ausgelegten  Vordersatz,  No.  304.  Der  Vordersatz 
fodert  seinen  Nachsatz.  Dieser  folgt  auch,  mit  den  ersten  zwei  Takten 
des  Vordersalzes  eintretend.  Allein  das  arpeggirende  Motiv,  der  ganze 
Inhalt  ist  für  jetzt  schon  befriedigend  dargestellt,  es  bedarf  nach  der 
Fülle  des  Vordersatzes  des  Nachsatzes  nicht  mehr  um  des  Inhalts  wil- 
len, sondern  nur  um  der  Form  willen,  die  durch  Modulation  und  Halb- 
schluss  des  Vordersatzes  bedingt  ist.  Daher  löst  sich  der  Nachsatz  so- 
fort auf;  nach  der  Wiederholung  der  ersten  beiden  Takle  wird  das 
Motiv  derselben  hier  — 
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auf  den  ersten  zwei  Takten  wiederholt,  —  und  mit  diesen  zwei  Ak- 
korden (oder  vielmehr  gleich  mit  dem  ersten)  ist  die  dem  Seilensatz 
bestimmte  Tonart  Gismoll  erreicht,  im  folgenden  Takte  tritt  ohne 
Weiteres  der  Seitensatz  auf. 

So  reissend  schnell  konnte  liier  vorgeschritten  werden,  weil  der 
wesentliche  Inhalt  des  Hauptsatzes,  namentlich  das  Hauptmotiv,  schon 
an  sich  gangartiger  Natur  und  letzteres,  wie  gesagt,  schon  befriedigend 
genug  aufgeführt  war.  Aehnlich  verhält  es  sirh  mit  der  grossen  C-So- 
nate,  von  deren  Hauptsätze  der  Vordersatz  in  No.  306  und  307  niit- 
getheilt  worden  ist.  Nach  dem  Schluss  des  Vordersatzes  (No.  307) 
kehrt  (wie  schon  S.  255  gesagt)  der  erste  Abschnitt  (No.306)  wieder 
und  wird  eine  Stufe  höher  wiederholt.  Dann  wird  mit  dem  letzten 
Motiv  weiter,  über  H  nach  E  modulirt,  — 


und  nach  noch  sechs  Takten ,  die  auf  der  Dominante  von  E  ruhen ,  in 
dieser  Tonart  der  Seilensatz  gebracht.  Es  ist  fast  derselbe  Fall ,  wie 
der  vorige ,  nur  dass  die  Dominante  der  Dominante  wenigstens  ange- 
regt, dann  aber  eine  völlige  orgelpuoklartige  Ueberleitung  gebildet 
wird.  Anch  hier  ist  der  Kern  (No.  306)  des  Hauptsalzes  zur  Genüge, 
viermal,  aufgestellt  und  die  Ueberleitung  (No.  316)  durch  die  ähnliche 
Schlusswendung  des  Vordersatzes  (No.  307)  motivirt. 

Noch  kürzer  fasst  sich  die  in  No.  301  angeführte  kleine  Fmoll- 
Sonate.  Schon  im  fünften  Takte  des  Nachsatzes  (No.303)  ist  die  Par- 
allele, in  der  der  Seitensatz  eintreten  soll,  erreicht;  ein  leichter  An- 
hang (nach  No.  303)  bestärkt  die  Modulation,  indem  er  die  Dominant- 
tonart der  Parallele  — 


— - 


zweimal  (die  letzten  beiden  Takle  werden  wiederholt)  anregt ;  und 
nun  Irin  der  Seitensalz  ein  ,  im  ersten  Augenblick  sogar  in  der  Domi- 
nanttonart. Eine  gleiche  Ueberleilungsweise,  nur  in  grössern  Ver- 
hältnissen ausgeführt,  ist  io  der  grossen  Fmoll- Sonate  Op.  57  zu 
beobachten. 

Das  letzte  Beispiel  dieser  Reihe  bietet  uos  die  S.  258  angeführte 
Sonate.  Wir  wissen,  dass  nach  einer  Periode,  von  der  zuerst  der  Nach- 
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sa tz,  dann  der  Vordersatz  wiederholt  wurde  (No.  313)  ein  ganz  neuer 
Satz  (No.  314)  gleich  dem  ersten  Theil  eines  Liedes  in  Hmoll ,  mit 
einem  Schluss  in  Fismoll,  auftrat.  Aus  den  Motiven  dieses  neuen 
Satzes  —  oder  doch  auf  sie  anspielend  —  will  sich  ein  zweiter  Theil 
bilden ; 


allein,  nachdem  sein  erster  Abschnitt  in  Adur  sich  wiederholt  hat, 
löst  sich  der  Satz  gangarlig  auf  — 


und  führt  über  Adur,  Fismoll,  Edor  nach  Adur  zum  Seitensatze. 

Fassen  wir  alle  angeführten  und  sonst  hierher  gehörigen  Fälle 
zusammen,  so  ergiebt  sich:  dass  der  nächstliegende  Fortgang  aus  dem 
zuletzt  ausgesprochneo  Gedanken  dann  erfolgte,  weon  entweder  dieser 
der  einzig  wesentliche  des  Hauptsatzes,  oder  ein  vorangegangner  Satz 
befriedigend  abgetban  war.  Ist  nun  das  Letztere  nicht  der  Fall ,  hat 
der  Komponist  einen  Gedanken  angeregt  und  ohne  Befriedigung  ver- 
lassen, so  motivirt  sich  zunächst 


B.  die  Rückkehr  auf  den  früliem  Gedanken, 

der  damit  als  Hauptmotiv  des  Hauptsatzes  bezeichnet  wird. 

Dies  können  wir  in  rechter  Fülle  an  den  S.2I5  und  248  erwähn, 
ten  Sonaten  in  Es  und  G  von  Beethoven  beobachten.  Nach  dem  ersten 
Gedanken  der  Es  Sonate  (No.  292)  ist  ein  zweiter  (No.  294)  aus  dem 
Hauptmotiv  des  ersten  hervorgegangen  und  wiederholt  wordeo.  Von 
hier  scheint  sich  schon  ein  Gang  bilden 

bis  _  «.  «. 

und  in  Bdur,  das  hier  schon  ergriffen  ist,  zum  Seitensatz  führen  zu 
wollen.  Allein  der  erste  und  vornehmste  Gedanke  ist  durch  den  zuzei- 
ten (so  untergeordneten,  dass  wir  ihn  nicht  mit  Unrecht  S.  249  einen 
blossen  Anhang  nennen  konnten,  zu  früh  verdrängt  worden.  Manmuss 
auf  ihn  zurückkommen  und  nun  erst  wird  mit  seinem  zweiten ,  ausge- 
dehntesten Motiv  in  die  Dominante  der  Dominante, 
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—  das  zweite  und  drille  bis  wird  in  der  höbern  Oktav  ausgeführt  — 
und  zum  Seitensatze  fori  gegangen. 

Noch  sprechender  ist  das  in  der  G der- Sonate  vorliegende  Bei- 
spiel. Der  Kern  des  Hauptsatzes  ist  mit  seinem  bezeichnetslen  Motiv 
a  in  No.  256  gegeben.  Es  wird  ganz  getreu  auf  der  tiefern  Stufe,  also 
in  Fdur,  wiederholt,  scbliesst  also  hier  in  C,  wie  er  vorher  in  D  ge- 
schlossen hatte.  Nun  wird  mit  dem  Hauplmoliv  a,  oder  vielmehr  dem 
letzten  Abschnitte  von  vier  Takten 


die  Schlussformel  zweimal  wiederholt  und  dann,  in  Erinnerung  an  das 
erste  Motiv  (Takt  1  in  No.  266)  ein  ungestüm  herausfahrender  Gang 
gebildet, 


U.  S.  v  . 
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der  nach  vierzehn  Takten  mit  einem  Halbschlusse  zur  Ruhe  kommt. 
Dieser  Wurf  war  durch  das  Motiv  des  ersten  Taktes  und  durch  die 
Abgebrocbenheit  alles  Fernern  doppelt  nolhwendig  bedingt.  Allein  zu- 
gleich ist  damit  das  Hauplmoliv  a  verdrängt  und  eine  Hast  in  die  Kom- 
position gebracht,  die  ihrem  Hauptinhalte  nach  nicht  vorherrschen  darf. 
Folglich  —  kehrt  Beethoven  zu  seinem  Anfang  zurück ,  komml  also 
von  jenem  überraschenden  Wurf  auf  das  Motiv,  das  ihn  vorbereitet 
und  erzeugt  hatte  (Takt  1  in  No.256)  zurück  und  von  da,  in  weiterer 
Verfolgung  des  Kernsatzes  auf  das  sieligere  Hauptmotiv.  Im  achten 
Takte  wird  aber,  stall  nachD,  wie  Anfangs,  jetzt  nach  (H  und)Fisdur 
gelenkt 


Digitized  by  Google 


2G4 


und  diese  Wendung  durch  einmalige  Wiederholung  de*  Ganzen  und 

zweimalige  der  Sehl uss takte  befestigt.  Dann  tritt  nach  einer  figurirteo 
Verlängerung  des  Schlusstones 


der  Seitensatz  in  Hdur  ein.  —  Für  den  Jünger  in  der  Kunst  wie  für 
den  blos  betrachtenden  sinnigen  Kunstfreund  scheint  diese  ganze  Haupt- 
partie (mit  Einschluss  der  befremdenden  Tonart  des  Seilensatzes)  ein 
besonders  lehrreicher  Belag  zu  der  wiederholt  hier  ausgesprochen 
Ueberzeugung ,  dass  es  im  wahren  Kunstwerke  nur  vernünftige  Frei- 
heit, keine  Willkühr  gebe.  Die  ganze  Partie  kann  hei  dem  ersten  fluch- 
tigen Hinhöreo  wohl  den  Eindruck  eines  nur  von  willkührlicber  Laune, 
fast  zusammenhanglos  hingeworfnen  Tonergusses  machen;  schon  aus 
dem  ersten  Motiv  folgt  das  zweite  {*)  nicht  im  Mindesten,  sieht  viel- 
mehr mit  ihm  in  geradem  Widerspruch.  Aber  ein  tieferes  Eingeben 
offenbart  immer  heller  die  Folgerichtigkeit  des  Ganzen.  Jenes  fahrige 
erste  Motiv,  das  in  fesselloser  Laune  gleich  einem  augenblicklichen 
Einfall  daherfliegt ,  konnte  (wie  auch  später  geschieht)  einen  Gang, 
nicht  aber  einen  Satz  hervorrufen.  Daher  muss  es  stocken,  muss  ihm 
wie  im  Besinnen  jenes  zweite  (a)  folgen  oder  vielmehr  entgegentreten  j 
dieses  ist  es,  das  sich.* steigern  und  dabei  zu  einem  Salz  ausrunden 
kann.  Nun  ist  aber  das  erste  verdrängt  und  zugleich  vorschnell  (dem 
hastigen  Sinn  des  Ganzen  eben  bierin  gemäss)  die  Tonart  der  Domi- 
nante betreten.  Folglich  muss  das  erste  Motiv,  folglich  nach  diesem 
wieder  das  zweite  zurückkehren.  Dem  flüchtigen  Karakter  des  Ganzen 
war'  es  dabei  nicht  entsprechend  gewesen ,  hätte  dies  auf  der  alten 
Stelle  in  G ,  oder  in  der  bereits  angeregten  Dominante  D  geschehen 
sollen;  die  Modulation  macht  also  einen  Sprung  (jeder  förmliche  Ue- 
bergaog  wäre  für  die  flüchtige  Äbgebrochenheit  des  Satzes  zu  schwer- 
fällig gewesen)  nach  F.  Hier  aber  erhält  das  zweite  Motiv  (bei  der 
Noth wendigkeit,  nach  dem  Hauptton  zurückzukehren)  ein  noch  grösse- 
res Uebcrgewicht  über  das  erste,  der  Komponist  ist  —  um  an  einen 
alt  bekannten  Ausdruck,  Tb.  II,  S.  72,  zu  erinnern  —  noch  mehr 
Schuldner  jenes  Motivs  geworden,  er  muss  es  endlich  gewähren  las- 
sen; und  da  bringt  es  denn  (No.  323)  hervor,  was  es  kann:  einen 
Gang,  und  zwar  seinem  Karakter  gemäss  einen  höchst  flüchtigen. 
Sollte  nun  mit  diesem  Gange  zum  Seitensalz  hingeeilt  werden?  — 
Dann  wäre  das  tüchtigste  Motiv  (a)  aus  dem  Sinne  gekommen  und  die 
ganze  Hauplparlie  hält*  ihre  Hallung  verloren.  Sollte  also  jenes  Haupt- 
motiv sofort  wiederkehren?  —  es  war  nicht  mehr  motivirt,  wie  An* 
fangs,  da  ja  das  andre  Motiv  für  sich  zu  Ende  gekommen  war.  Es  be- 
durfte offenbar  einer  Vermiltelung ;  und  die  bot  der  Wiederanfang, 
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aus  dem  sowohl  jener  Gang,  als  früher  schon  die  Notwendigkeit  des 
Motivs  a  hervorgegangen  war.  Hiermit  war  denn  auch  das  als  not- 
wendig ausgesprochen,  dass  nicht  jener  Gang,  sondern  das  Satzartige 
der  liauptpartie  den  Uebcrgang  zur  Seitenpartie  machen  müsste;  das 
ßedürfniss  nach  einem  ganghaften  Hinüberkommen  (Satz  auf  Salz 
bricht  sich  verbindungslos)  zog  zuletzt  noch  jene  vermittelnde  Figur 
No.  325  herbei.  —  Auf  den  Seitensalz  und  seine  Tonart  kommen  wir 
später  zurück. 

Aehnliche ,  in  derselben  Weise  zu  begreifende  Fälle  zeigen  sich 
in  Beethovens  Sonate  pathetique  (No.  295)  in  Mozarts  C  moll-Sonate 
(mit  vorangehender  Fantasie)  und  vielen  andern  Kompositionen.  Die 
31  o  zart  sehe  Sonate  stellt  zuerst  einen  periodischen  Hauptsalz  auf, 
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dessen  beide  Schlüsse  unvollkommen  sind  (der  Halbschluss  fällt  auf 
einen  verminderten  Septimenakkord  — )  mithin  weiter  treiben.  Allein 
die  beiden  Motive  der  Periode  sind  für  jetzt  befriedigend  und  fertig 
hingestellt;  folglich  tritt  mit  diesem  Anfange, 
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der  unter  Umkehrung  der  Oberstimmen  wiederholt  wird  und  mit  ganz 
andern  Motiven  fori  geht, 


r  ^  * 

ein  neuer  Satz  ein.  Allein  der  Hauptgedanke  darf  nicht  aufgegeben, 
am  wenigsten  durch  einen  nach  Inhalt  und  Form  schwächern  Gedanken 
verdrängt  werden.  Folglich  kehrt  jener  wieder  und  führt  mit  einem 
Schlage  zum  Seitensalze $  nach  Wiederholung  der  beiden  ersten  Takte 
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von  No.  326  ergreift  der  Bass  das  Hauptmotiv,  die  Oberstimme  einen 
Kontrapunkt  — 


T 


und  im  folgenden  Takt  erscheint  in  Esdur  der  Seitensalz.  —  Es  ist 
hier  abermals  die  Dominanttonart  des  neuen  Tones  (B  dur)  versäumt 
worden;  die  Folgen  werden  wir  im  nächsten  Abschnitte  sehen. 

In  all*  diesen  Beispielen  finden  wir  einen  gemeinsamen  Zug:  das 
entschiedne  und  kurzgefasste  Hindringen  auf  den  Seitensatz ,  sobald 
eiomal  der  Hauptsatz  abgemacht  ist.  So  tritt  klar  hervor,  was  einmal 
zur  Hauptsache  bestimmt  ist;  Haupt-  und  Seitensatz,  die  blos  vermit- 
telnden Tbeile  müssen  sich,  wie  es  ihrer  untergeordneten  Bedeutung 
gemäss  ist,  beschränken;  doch  nehmen  auch  sie  gern  (soviel  bei  ihrer 
Bestimmung  möglich  ist) Satzform  an  und  bezeugen  in  beiden  Beziehun- 
gen die  Energie  und  durchgreifende  Uebersicht  ihrer  Bildner. 

Blicken  wir  nun  zum  Scbluss  auf  jene  Dusseksche  in  No.  297  an- 
geführte Sonate  zurück.  Der  Hauptsatz,  eine  Periode,  gewährte  keinen 
Fortgang;  sein  Anhang  oder  der  zweite  Satz  (No.  298)  wollte  eben- 
falls nicht  dazu  genügen,  hat  aber  doch  den  eigentlichen  Hauptsatz  zu- 
rückgedrängt. Dieser  muss  also  wiederkehren  und  soll  durch  einen 
lebhaften  Kontrapunkt  oder  Gonlinuo 
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(der  Bass  eine  Oktav  tiefer,  als  geschrieben  zu  lesen)  beweglicher  wer- 
den. Allein  dies  ist  nicht  durch  eine  äusserlich  zugethane  Figur,  son- 
dern nur  durch  die  innre  Konstruktion,  durch  das  Wesentliche  des 
Satzes,  zu  erreichen  und  diese  ist  hier  unverändert,  so  unbewegsam 
wie  zuvor,  geblieben.  Es  wird  also  wenigstens  die  periodische  Form 
beseitigt  und  im  vierten  Takt  in  der  Dominante  geschlossen. 

Hierdurch  ist  eiu  gewissermassen  neuer  Salz  gebildet,  der  aber 
nur  durch  den  baldigen  Schluss  in  der  Dominante  eine  gewisse  Fort- 
schritt skraft  vor  der  Periode  No.  297  voraus  hat.  Der  neue  Satz  fodert 
befestigende  Wiederholung,  die  Form  Fortschritt.  Et  wird  also  (unter 
Verlegung  des  Kontrapunktes  in  die  Oberstimme)  derselbe  in  Bdar 
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mit  einem  Schluss  auf  F  —  und  zum  drillen  Mal  (der  Kontrapunkt 
triit  wieder  io  denBass  inFdur  wiederholt;  —  in  der  Thal  kann  diese 
Weise  des  Fortschritts ,  wo  auf  der  jedesmal  nächsten ,  in  gleicher 
Weise  erreichten  Stufe  wieder  gestanden  werden  soll  (dies  spricht  die 
Satzform  aus)  eher  ein  Fortgeschoben  werden  heissen. 

Dies  fühlt  der  Komponist  und  löst  in  der  letzten  Wiederholung 
vom  dritten  Takt  an  den  Satz  gangarlig  auf,  um  zuletzt  — 


mit  der  letzten  Hälfte  des  vierten  Takts  abermals  auf  den  Hauplton 
und  den  Ueberleitungssatz  (No.  330)  zurückzukommen ,  der  endlich 
geradezu  nach  F  gefuhrt  wird ,  nm  da  orgelpunktartig  die  Haoptpartie 
zu  schliessen. 

So  liegt  also  ein  Hauptsatz  von  acht  —  oder  mit  dem  anhängen- 
den Satze  von  vierzehn  Takten  vor,  nach  welchem  es  einer  Partie 
von  fünfundzwanzig  Takten  zur  Lebe  Heilung  in  die  Seitenparlie 
bedarf;  wesentlich  sind  in  der  That  nur  die  acht  Takte  der  Periode, 
Nebensache  die  übrigen  achtun ddreissig  Takte. 

Warum  ist  der  Komponist  nach  dem  ersten  Gange  (No.  331) 
nochmals  auf  den  Salz  inEsdur  zurückgegangen,  stall  mit  einer  nahe- 
liegenden Wendung  — 


S32 
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(No.  331  nachgebildet)  sofort  die  Dominante  der  Dominante  zn  be- 
festigen? Offenbar  nur,  weil  die  einförmige  und  unbewegsame  Weise, 
wie  er  von  Dominante  zu  Dominante  Satz  auf  Satz  nach  F  geschoben 
hatte ,  ihm  selbst  als  die  nicht  genügende  ,  nicht  genugsam  ganghafte 
und  rasch  entschiedne  fühlbar  wurde.  Ob  er  nicht  demungeachtel  fri- 
scher an  das  Ziel  gekommen  wäre  durch  eine  Wendung,  wie  die  in 
No.  332,  als  durch  die  Rückkehr  nach  dem  Hauplton  und  Anknüpfung 
eines  zweiten  Ganges  zu  dem  bereits  erreicht  gewesnen  Ziel ,  kann 
um  so  billiger  dabin  gestellt  bleiben ,  weil  derselbe  Komponist  sich  so 
vielfältig  formgewandt  bewiesen  hat.  Aber  eben  darum  springt  uns 
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der  Gruod  und  Kern  der  hier  sichtbaren  schwerlich  in  Abrede  zu  stel- 
lenden Schwäche  um  so  deutlicher  in  die  Augen.  Es  war  zuerst  ein 
Hauptsatz  aufgestellt  worden,  dem  durch  seine  Form  selbst  die  Kraft 
der  Fortbewegung  entzogen  sein  mussle.  Sodann  war  für  den  nöthigen 
Fortschritt  nicht  das  energische  Mittel  ergriffen;  die  zur  Bewegung 
bestimmte  Partie  zeigte  sich  wieder  stillstehend  —  und  endlich ,  da- 
durch bei  ihr  wieder  aufgehalten ,  verlor  der  Komponist  den  rechten 
Gesichtspunkt  zur  Würdigung  von  Haupt-  und  Nebensache ,  räumte 
er  dieser  gleichen,  ja  vielmehr  überwiegend  zugemessenen  Raum  ein. 

Es  würde  sieb  nachweisen  lassen ,  dass  bei  allen  Komponisten, 
die  ihre  Aufgabe  mit  minderer  Energie,  mehr  äusserlichen  als  tiefinner- 
lichen  Antrieben  folgend,  losen,  dieselbe  Vorbegünstigung  der 
Nebensache,  —  der  Gangpartien,  —  eintritt,  wie  das  bei  den 
sogenannten  V  irtuosen-  und  Salonkomponisten  (die  zu  besondern  Gun- 
sten eines  Instruments,  oder  für  besondre  Spielweise,  Bravour,  Mode 
setzen)  überall ,  —  aber  auch  bei  den  Meistern  zu  bemerken  ist,  wenn 
diese ,  etwa  in  Konzertstücken ,  sich  ausnahmsweise  solchen  äussern 
Zwecken  fügen.  Im  vierten  Tbeil  dieser  Lehre  wird  bei  Gelegenheit 
der  Koozertkomposition  hiervon  näher  zu  handeln  sein ;  um  so  weni- 
ger bedarf  es  hier  einer  genauem  Erörterung. 

Wir  sind  hier  gelegentlich  aufmerksam  gemacht  worden,  dass  der 
Hauptsatz  nicht  immer  günstigen  Stoff  zum  Fortschreilen  giebt.  Dies 
fuhrt  uns  auf  die  drille  Uebergangsweise  : 

C.  ForUchreitUTig  zum  Seitensatze  durch  neue  Motive. 

Den  ersten  Fall  dieser  Art  giebt  die  in  No.  299  und  300  ange- 
führte Sonate.  Die  Periode  sowohl,  die  als  Hauptsatz  gelteo  muss,  als 
der  aus  ihr  gezogne  Satz  mit  seiner  Wiederholung  bewegen  sich  in 
kurzahgebrochnen  Rocken.  Man  könnte  —  und  bei  welchem  Satze 
war'  das  nicht  möglich?  —  mit  denselben  Motiven ,  z.B.  aus  der 
Wiederholung  von  No.  300  — 


vorwärts  nach  D  und  G  zum  Seitensatze  gehe.  Aber  würde  damit  das 
spielende  Hauptmotiv,  das  wir  in  seiner  Kurzaogebuodenheit  zuvor 
schon  viermal  gehört  haben,  nicht  abgenutzt?  und  wie  viel  Zeit  würden 
wir  braueben ,  um  diese  kurzen  slets  so  deutlich  absetzenden  Glieder 
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endlich  in  FIuss  und  Schwung  zu  bringen,  der  eben  nach  solchem  An- 
fange doppelt  wünschenswerlb  scheint?  — 

Beethoven,  stets  im  richtigen  Gefühl  der  ganzen  Sachlage,  reisst 
sich  rasch  entschieden  von  seinem  Hauptsätze  los  und  knüpft  auf  dem 
Schlusstone  selbst  einen  ganz  neuen  ganghaflen  Salz  an, 


der  im  nächsten  Takte  wiederholt ,  aber  sogleich  (im  dritten  Takte) 
über  Amoll  und  Ddur  nach  Gdur  geführt  wird.  Zur  Befestigung  die- 
ser Tonart  und  zum  entschiednen ,  gerundeten  Abscbluss  der  Haupt- 
partie dient  ein  orgelpunktarlig  auf  G  weilender  Satz, 
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der  wiederholt  und  mit  einer  takllang  hinabgeführten  Tonleiter  in 
Secbszehuteln  beschlossen  wird.  Es  ist  ein  angehängter  Halbschluss 
in  der  Weise  der  Sonatine,  gleichsam  ein  Schlusssatz  zur  Hauptpartie. 
Dann  folgt  sofort  der  Seilensatz. 

Die  Aehnlichkeit  dieses  Falles  mit  dem  vorhergehenden  ist  un- 
verkennbar. Auch  hier  ist  eine  Periode  und  ein  ihr  angehängter  Satz, 
die  beide  nicht  haben  weiterführen  wollen.  Beethoven  erkennt  nicht 
blos  dies,  sondern  auch  eben  so  klar,  was  seinem  Hauptsatz  an  Be- 
weglichkeil (oderFluss)  und  Schwung  fehlt;  er  giebt  das  Fehlende  mit 
Einem  Zuge  und  hal  nach  dreizehn  Takten,  die  dem  Hauptgedanken 
gehören,  in  vierzehn  Takten  (der  dreizehnte  des  Haupt-  und  erste 
des  Bewegungssatzes  fallen  zusammen)  sein  Ziel  erreicht.  Auch  Dus- 
sek  erkennt ,  was  seinem  Hauptgedanken  zu  weiterm  Vordringen  an 
Beweglichkeit  fehlt;  aber  er  will  es  durch  Beiwerk,  durch  den  zuge- 
fügten Kontrapunkt,  gewinnen,  was  denn  freilich  in  der  Hauptsache 
nichts  ändert.  Der  Satz  in  No.  330  ist  so  wenig  fortbewegend,  als 
der  in  No.  297 ;  er  ist  in  der  Hauptsache  (abgesehn  von  dem  Unter- 
schiede zwischen  Salz  und  Periode)  dasselbe. 

Ein  zweites  Beispiel  bietet  die  Mozartscbe  Sonate,  deren  zwei 
erste  in  der  Hauptpartie  auftretende  Sätze  wir  in  No.  310  und  311 
kennen  gelernt  haben. 
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Der  erste  derselben  (die  Periode)  konnte  nicht  weiter  führen, 
hätte,  wenn  man  von  ihm  ans  fortschreiten  wollte ,  den  Nachsatz 
ausdehnen ,  anf  die  Dominante  leiten  (also  einen  ersten  Theil  bilden) 
müssen;  dann  mnssle  aber  aoch  auf  den  Vordersatz  zurückgegangen 
und  endlich  (da  dieser  weniger  bewegsam  ist)  auch  der  Nachsalz  noch 
einmal  angeregt  werden.  Hiermit  war*  indess  dem  ganzen,  aomotbi- 
gen,  nicht  aber  sehr  bedeutenden  Gedanken  viel  zn  viel  Brege  gegeben 
—  und  bei  alle  dem  kein  lebhafter  Fortgang  gewonnen/Vörden ,  zu 
dem  kein  Motiv  vorlag. 

Auch  der  zweite  Satz  (No.  311)  bot,  obgleich  lebhafter  als  der 
erste,  keinen  hinlänglich  frischen  Fortschritt.  Seinem  ersten  Abschnitte 
musste  vor  Allem  eine  Wiederholung  folgen,  wie  anch  bei  Mozart  ge- 
schieht. Sie  hätte,  statt  auf  derselben  Stelle,  auf  irgend  einer  andern 
Stufe,  z.  B.  höher  und  in  Moll,  — 
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(hier  hat  das  bewegtere  Motiv  a ,  das  bei  Mozart  einen  Takt  früher 
eintritt,  verspätet  werden  müssen,  damit  bei  der  fremdern  Tonart  der 
innigere  Anscbluss  des  Motivs  beruhige)  geschehen  und  in  irgend  einer 
Weise  zu  einem  Gang  nach  der  Dominante 


ctr. 


ausgeführt  werden  können.  Allein  auch  hier  würde  die  artige  Erfin- 
dung ungebührlich  breit  geworden  und  der  leichte  Gang  des  Ganzen 
verloren  sein ;  abgesehen  davon ,  dass  Mozart  ohnehin  zu  der  fein  und 
flüchtig  hinschwebenden  Weise  geneigter  war. 

Der  Meister  traf  auch  hier,  wie  Beelhoven,  das  einzig  Rechte. 
Er  verlässt  den  zweiten  wie  den  ersten  und  bildet  einen  drillen  gang- 
haften Satz,  — 
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wiederholt  diesen  mit  einer  Wendung  nach  Cmoll,  steigert  hier  sein 
Hauptmotiv  zu  höherer  Bewegung 


Digitized  by  Go( 


und  geht  damit  nach  Cmoll,  auf  dessen  Dominante  ein  Halbscbluss  die 
Hauptpartie  endet.  Mozart  bat  hier  nacb  zwei  vorausgeschickten 
Sätzen  da^^be  gethan  was  Beelhoven  in  dem  vorangehenden  Beispiele. 

AelBHÖp  Fälle ,  Zt  'n  der  bei  No.  305  angeführten  Sonate 
bleiben  der^Rgnen  Betrachtung  überlassen  ;  nur  aus  andern  Gründen 
werden  wir  auf  den  hier  genannten  bei  No.  349  zurückkommen.  Allein 
auf  die  kolossale  Bdur-Sonale  von  Beethoven,  Op.  106 ,  sei  noch  zu- 
letzt hier  ein  Blick  geworfen.  Wie  durchweg,  so  hat  dieses  Meister- 
werk schon  als  Hauptpartie  eine  ganze  Reihe  tiefer  und  machtvoller 
Gedanken  aufzuführen.  Nach  einer  energisch  emporreissenden 
leitung 
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tritt  der  erste  voll  ausgeführte  Gedanke  der  Hauptpartie  auf,  eine  Pe- 
riode mit  diesem  Vordersatze. 

Auf  dem  Schlüsse  dieser  Periode  wird  nun  mit  diesem  neuen 
Satze  (a), 
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der  sich  viermal  (auf  den  bei  b  angedeuteten  Punkten)  steigernd  wie- 
derholt, zu  einem  Halbschluss  auf  der  Dominante  vorgerückt.  Es  ver. 
steht  sich  von  selbst,  dass  nach  so  mächtigem  Beginn  und  für  solchen 
Gedankenreichthum  der  Halbschluss  nicht  genügen  und  dass  der  für 
jetzt  nur  hingeworfne  Anfang  (No.  340)  nicht  ohne  Nachhall ,  ohne 
Fortwirkung  bleiben  kann.  Er  kehrt  wieder,  fasst  aber  mit  den  letzten 
Schlägen  die  Harmonie  d— ßs— a  (statt  d— fis— a— e)  und  bat  so  in 
kühnem  üebergrifle  die  Tonart  des  Seitensatzes,  Gdur  erlangt.  Er- 
wägt man  nun,  dass  die  vorbergegangnen  Sätze  sehr  harmoniereich 
waren  (viel  mehr,  als  in  No.  341  und  342  angedeutet  ist)  und  dass 
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jener  kühne  Griff  in  die  neue  Tonart  dem  Karakter  des  Ganzen  durchaus 
angemessen  ist;  so  begreift  man  auch,  dass  es  nun  keiner  weitem 
Vermittlung  oder  Stärkung  des  neuen  Tons  durch  seine  Dominante 
bedarf,  dass  eine  solche  umständlichere  und  umschweifendere  Modu- 
lation nur  die  Macht  des  Ganzen  abschwächen  könnte.  Und  so  nimmt 
Beethoven  die  Tonart  für  entschieden  an ,  macht  uns  aber  durch  einen 
breitgeführten  gangarligen  Orgelpunkt,  der  an  das  Ilaf i^^Uotiv  von 
No.  340  anknüpft,  in  derselben  einheimisch,  ehe  der  SoNffialz  folgt. 
Die  Einleitung  hat  vier,  die  Periode  dreizehn,  der  gangarlige 
Salz  achtzehn  (von  denen  der  erste  mit  dem  vorhergehenden  Schluss- 
takte zusammenfällt)  ,  der  Einleitungsgedanke  wieder  vier,  der  Or- 
gelpunkt fünfundz  wanzig  Takte,  auf  deren  letztem  der  Seilen- 
salz beginnt;  es  stehen  also  fünfundzwanzig  Ueberleitungstakto 
(oder  vielmehr  den  erfolgten  Uebertritt  befestigende)  gegen  achl- 
unddreissig  den  wesentlichen  Sätzen  zugehörige.  So  sehen  wir 
hier  —  nur  im  weitesten  Umfang  —  alle  bisher  erkannten  Grundsätze 
befolg!. 


Dritter  Abschnitt. 

Der  fernere  Verlauf  des  ersten  Theils. 

Vom  Seitensatze  gilt ,  was  wir  schon  bei  dem  Hauptsalz  erkannt 
haben  t  er  kann  die  Gestalt  des  Satzes,  der  Periode,  der  zweitheiligen 
Liedform  sogar  haben,  oder  eine  Reihe  von  Sitzen  darstellen.  Stets 
folgt  sowohl  seine  Bildung  als  die  ganze  fernere  Entwickelung  des 
ersten  Theils  dem  Gesetz ,  das  die  Bildung  des  Hauptsatzes  und  der 
fernere  Gang  der  Hauptpartie  geben ;  wir  dürfen  daher  diese  ganze 
zweite  Masse  des  ersten  Theils  zusammenfassen  und  uns  hauptsäch- 
lich nur  auf  die  Betrachtung  solcher  Beispiele  beschränken ,  an  denen 
diese  folgerichtige  Entwickelung  nach  ihren  verschiedneu  Richtungen 
sichtbar  wird. 

Allein  die  Bildung  der  Seilenparlie  folgt  nicht  mechanisch 
der  der  Hauptpartie ;  etwa  so,  dass  der  Seilensatz  eine  Periode  sein 
müsse ,  wenn  der  Hauptsalz  eine  Periode  gewesen  sei,  u.  s.  w.  Viel- 
mehr hat  die  Seilenparlie  nur  in  gleichem  Sinne  zu  vollenden  (für 
den  ersten Theil  nämlich)  was  die  Hauptpartie  begonnen,  zu  ergänzen, 
was  diese  aus  irgend  einem  Grunde  unbefriedigend  hingestellt  bat; 
und  dies  kann  nicht  blos,  es  m  uss  öfters  in  ganz  andern  Formen 
geschehn,  als  die  im  Hauptsatz  vorausgegangnen. 

Im  Allgemeinen  wissen  wir  vom  Seitensatze  bereits  Folgendes  i 
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Erstens.  Er  hat  mit  dem  Hauptsätze  durch  innere  Stimmung, 
wie  äusserlich  durch  den  Sitz  seiner  Modulation  und  gleiche  Taktart 
("beides  nicht  ohne  Ausnahmen)  ein  Ganzes  zu  bilden,  folglich  eine 

gewisse  Einheit  und  Einigkeil  zu  bewahren,  dabei  aber  doch 

Zweitens  sich  von  ihm  entschieden  als  ein  Anderes,  alsein 
Gegensalz  loszulösen  durch  den  Inhalt,  namentlich  durch  die  Modula- 
tion ,  gerq^^ch  durch  die  Form;  Haupt-  und  Seitensatz  sind  zwei 
Gegensätze  zu  einander,  die  in  einem  umfassenden  Ganzen  zu  einer 
höbern  Einheit  sich  innig  vereinen. 

In  diesem  Paar  von  Sätzen  ist  drittens  der  Hauptsatz  das  zu- 
erst, also  in  erster  Frische  und  Energie  Bestimmte,  mitbin  das  ener- 
gischer, markiger,  absoluter  Gebildete  (S.  125),  das  Herrschende  und 
Bestimmende.  Der  Seitensalz  dagegen  ist  das  nach  der  ersten  energi- 
schen Feststellung  Naebgeschaflne ,  zum  Gegensatz  dienende ,  von 
jenem  Vorangehenden  Bedingte  und  Bestimmte,  milbin  seinem  Wesen 
nacb  nolhwendig  das  Mildere,  mehr  schmiegsam  als  markig  Gebildete, 
das  Weibliche  gleichsam  zu  jenem  vorangehenden  Männlichen.  Eben 
in  solchem  Sinn  ist  jeder  der  beiden  Sätze  ein  Andres  und  erst  beide 
miteinander  ein  Höheres,  Vollkommneres. 

Aber  in  diesem  Sinn  und  der  Tendenz  der  Sonatenform  ist  auch 
viertens  begründet,  dass  beide  gleiche  Berechtigung  haben,  der  Sei- 
lensatz nicht  blos  ein  Nebenwerk,  ein  Nebensatz  zum  Hauptsatz  ist, 
mithin  im  Allgemeinen  auch  gleiche  Ausbildung  und  gleichen  Kaum, 
wie  der  Hauptsatz  fodert;  wobei  natürlich  von  einem  kleinlichen  Takt- 
abzählen nicht  die  Hede  sein  darf.  — 

Was  nun  weiter  auf  den  Seitensalz  folgt ,  —  Gang  und  Schluss- 
satz, —  ist,  wie  wir  wissen,  nur  sein  oder  auch  des  Hauptsatzes  Er- 
gebniss. 

Auf  diese  uns  schon  bekannten  Grundsätze  gestützt ,  gehen  wir 
nun  ohne  Weiteres  an  die  Beleuchtung  der  einzelnen  Fälle,  die  wir 
nach  den  Formen  des  Seitensatzes  ordnen. 

A.  Satsform. 

In  Beethovens  Esdur  Sonate  (No.292)  haben  wir  die  Hauptpartie 
bei  aller  Stetigkeil  des  Haupt-Motivs  mannigfaltig  genug  ausgebildet 
befunden.  Nach  einem  ersten  Satz  bildete  sich  ein  zweiter  (No.  294), 
beide  in  ihren  Wiederholungen  veränderlich ;  nach  einem  neuen  satz- 
artigen Gang  (No.  320)  kehrte  der  erste  Gedanke  (No.  321)  ganz 
umgestaltet  zurück;  alle  diese  Sätze,  besonders  der  Hauptgedanke, 
bewegten  sich  in  kurz  abbrechenden  Abschnitten  und  Gliedern.  Wie 
ist  nun  die  Seitenparlie  gestaltet  ? 

Wie  sie  mussle,  um  die  Hauptpartie  fortzusetzen  und  zu  er- 
gänzen. 

Marx,  Comp.  L.  III.  18 
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Vor  allem  trilt  der  Seilensalz  (schon  mit  Hülfe  der  Begleitungs- 
form, aber  auch  durch  scineu  wesentlichen  Inhalt)  ioniger 
hängend  und  fliessender  auf, 
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um  nach  den  abgebroebnen  Hauptsätzen  mehr  Halt  und  Fluss  in  das 
Ganze  zu  bringen.  Nach  einem  phantasiefrei  geführten  Lauf  von  vier 
Takten  (wie  oben  der  dritte  Takt  an  die  Hauptpartie  leis'  erinnernd) 
wird  dieser  Seitensatz  noch  beweglicher  wiederholt  nnd  es  scheint 
sich  schon  hier  ein  Schlusssalz 
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(der  eine  Oktav  höher  wiederholt  wird)  bilden  zu  wollen.  Allein  so 
gewiss  der  Gegensalz  der  Seiten-  gegen  die  Hauptparlie  ein  günsti- 
ger für  das  Ganze,  so  mag  doch  der  stetige  Komponist  die  letztere 
nicht  ohne  Weiteres  aufgeben.  Er  führt  seinen  Gang  über  diesen  ver- 
meintlichen Schlusssatz  hinaus,  zieht  in  ihm  Motive  des  Gangs  in  der 
Hauptparlie  (No.  320)  wieder  hervor  und  bildet  selbst  den  Schluss- 
satz ; 
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nicht  ohne  einen  leisen  Anklang  (Takt  2  und  3)  an  das  Hauptmotiv. 
—  So  sind  Haupt-  und  Seitenpartie  nicht  blos  durch  die  im  Ganzen 
herrschende  Stimmung ,  durch  nächste  Verwandtschaft  der  Tonaf ten 
nnd  Gleichheit  des  Taktes,  sondern  selbst  durch  gemeinschaftliche  oder 
zurückgerufne  Motive  einander  angehörig  und  dabei  doch  in  einem 
solchen  Gegensatze ,  dass  auf  der  einen  Seite  gegeben  wird ,  was  auf 
der  andern  versagt  bleiben  musste. 

In  kleinern  V  erhältnissen  lässt  sich  das  bei  der  No.  301  ange- 
führten Sonate  beobachten.  Der  Hauptsatz  baute  sich  aus  zweilakti- 
gen  aufwärt sstrebenden  Abschnitten;  der  Seilensatz  antwortet  fast 
wörtlich  genau  durch  ein  abwärts  gewendetes  Motiv, 
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siniile 

das  durch  eine  zusammenhängende  und  gleicbmässige  ßrgleitong  (die 
der  Hauptsatz  nicht  hatte)  üiesseud,  dreimal  wiederholt,  das  drille 
Mal  in  eineu  schön  geschwungnen  Gang  gleicher  Bewegung  ausge- 
führt wird,  his  der  Scblusssatz,  ebenfalls  dreimal  wiederholt,  zu  der 
Bewegung  und  Beglcitungsform  des  Hauptsatzes  zurückkehrt. 

Das  Gleiche  würde  an  der  in  No.  256  angezognen  Gdur-  Sonate 
nachzuweisen  sein ;  hier  aber  beschäftigt  uns  vor  Allem  der  Modula- 
tionspunkt. Der  Seitensatz  tritt  nicht  in  Ddur,  sondern  in  —  Hdur 
auf;  dies  wäre  nach  der  Verbindungsreihe  der  Durtonarten  die 
vierte,  weou  man  von  Ddur  die  Parallele  und  dann  deren  Darge- 
schlecht nimmt,  die  dritte  Tonart  in  der  Reihe  der  Verwandtschaf- 
ten. Woher  nun  diese  bedeutende  Abweichung  von  dem  Grundgesetz 
(Th.  I.  S.  184)  der  Modulation? 

Diese  Frage  —  und  alle  ähnlichen  können  hier  nicht  rein  gelöst 
werden.  Denn  hei  der  Beurlheilung jeder  einzelnen  Komposition  kom- 
men nicht  blos  die  allgemeinen  Gesetze  und  Bedingungen  ihrer  Form, 
sondern  es  kommt  auch  der  besondre  Inhalt,  die  Idee,  Stimmung 
u.  s.  w.  eben  dieses  besondern  Werks  in  Betracht;  so  wie  bei  der 
Beurlheilung  eines  einzelnen  Menschen  und  seiner  That  nicht  blos  die 
Verhällnisse  des  Menschen  überhaupt,  der  Nationalität,  des  Alters, 
Geschlechts,  Standes  u.  s.  w.,  sondern  auch  das  Wesen  und  besondre 
Verhältniss  eben  dieser  bestimmten  Person.  Demungeachtet  geben 
jeue  allgemeinen  Verbältnisse  (wie  wir  bereits  bei  andern  Fällen  viel- 
fältig gesehn)  doch  schon  für  sich  genugsam  helles  Licht,  um  erken- 
nen zu  lassen,  dass  auch  hier  wieder  nicht  nach  Laune,  sondern  aus 
Gründen,  die  in  der  Sache  liegen ,  von  einem  Grundgesetz  abgewi- 
chen ist. 

Beethoven  bedurfte  hier,  wie  in  dem  ersten  Fall  (S.274)  —  und 
mehr,  da  der  Hauptsatz  noch  kürzer  und  häufiger  abgebrochen 
ist,  —  eioes  fester,  zusammenhängender  gebildeten  Seilensatzes,  der 
dem  Ganzen  die  nöthige  Haltung  zu  geben  vermöchte  und  der  eben  zn 
diesem  Zwecke  von  besonderer  Wichtigkeil  war.  Wohin  hätte  er 
nnn  den  Seitensatz  stellen  können? 

Nach  der  Oberdominante  Ddur?  —  Allein  diese  ist  schon  gleich  zu 
Anfang  (No.  256)  mit  einem  förmlichen  Uebergang,  dann  mit  jenem 
kräftig  eingreifenden  Gang  (No.  323)  und  der  sechs  Takte  breiten 
Arpeggiatur  des  Schlussakkordes  mit  einem  eben  so  entscheidenden 
Halbschlusse  eingeprägt  worden,  dass  ein  abermaliges  Zurückkehren 
zu  ihr  jeder  Frische  und  Energie  entbehrt  bälle. 

Der  nächste  Gedanke  war  also  die  Parallele  des  Tons  (Ddur),  den 
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man  sich  versagen  musste,—  il  inoll.  Allein  dem  launigheitern,  sprühend- 
lcbendigen  Karakler  dieser  Sonate ,  namentlich  des  vorangegangnen 
Hauptsatzes,  konnte  das  trübe  Moll  nicht  zusagen ;  folglich  —  ver- 
wandelte es  sich  in  Dur. 

Nun  beobachte  man  aber  den  fernem  Einfluss  dieser  Wande- 
rung über  Ddur  und  H  moll  nach  Hdur.  Das  Letztere  war  notwen- 
dig erschienen,  aber  näher  lag  Hmoll  und  zunächst  Ddur;  diese  Vor- 
stellung konnte  nicht  ohne  Einfluss  bleiben.  Zunächst  also  wird  der 
Scitcnsalz  in  H  dur 


aufgestellt  und^mit  einer  Testern  Schlusswendung  wiederholt.  Dann, 
gleichsam  in  Reue  über  die  übergangnen  Töne,  tritt  derselbe  Satz  in 
—  11  moll  auf  (die  Melodie  im  Basse,  die  Begleitung  inSechszehntelu) 
wendet  sich  bei  der  Wiederholung  nach  —  Ddur;  von  hier  weiter 
nach  Fis,  E ,  D  —  zu  einem  Schluss  in  H  moll ,  abermals  nach  D  und 
dann  denselben  Weg  zu  einem  abermaligen  Schluss  in  Hmoll.  Hier 
folgt  der  kleine  Scblusssatz  in  llmoll,  der  aber  dann  wieder  an  das 
zuerst  so  nothwendige  und  dann  doch  zurückgewiebne  Hdur 

moll  —  dar  —  moll  —  (viermal 

... 

erinnern  muss.  So  ist  zwar  dem  ersten  Antriebe  nach  Dur  (Hdur) 
genügt  und  derselbe  uicht  vergessen  worden,  aber  die  nähere  Moll- 
Tonart  bat  ihr  Recht  und  das  näcbstgelegnc  Ddur  in  dreimaliger  Be- 
rührung soviel  Genugtuung  erhallen ,  als  ihm  unter  diesen  Umstän- 
den zukam.  Reizend  frisch,  wie  ein  anmutbiger  Liedklang  aus  der 
Fremde  bat  das  Hdur  uns  angesprochen  und  unbeschadet  des  zusam- 
menhaltendem Wesens ,  das  hier  dem  Seitensatze  uothwendig  war, 
ist  ein  so  anregender  Wechsel  in  die  Modulation  dieser  Partie  gekom- 
men ,  dass  sie  dadurch  dem  gaukelnd  mutwilligen  Wesen  der  Haupt- 
parlie  erst  ganz  entspricht*). 

Zuletzt  in  dieser  Reihe  bringen  wir  zwei  Falle  zur  Sprache ,  in 
denen  der  Seitensatz  aus  Rücksicht  auf  die  Hauptparüe  von  einer 
bedeutendem  Entwicklung  hat  zurückgehalten  werden  müssen. 

Den  ersten  bietet  uns  die  in  No.  305  angezogne  Beethovenschc 
Sonate,  eine  der  tiefsinnigsten  Schöpfungen  (wenigstens  ihrem 
ersten  Satze  nach)  die  in  der  Musik  überhaupt  uns  vergönnt  worden, 
in  deren  erstem  Satze  kein  Zug  gefunden  wird ,  der  nicht  der  nnmil- 


')  Hierzu  der  Anbin*  R. 


Digitized  by  GqOg 


277 


teibare  und  reinste  Ausdruck  eines*  tiefbewegten  Geistes  wäre.  Der 
Hauptsatz  ist  als  erweiterte  Periode  reich  ,  bis  zu  vollster  Befriedi- 
gung, ausgestaltet ,  voll  emphatischer  Beredsamkeit  auf  uns  eindrin- 
gend, dann  in  sich  geschlossen,  nicht  weiter  führend.  Ks  tritt  also  ein 
neuer  Salz  ein,  der  sich  bald  gangarlig  — 


empor-  und  losreisst,  die  gangartige  Hälfte  in  Amoll  und  ßdur  wie- 
derholt, dann  mit  der  ersten  Hälfte  den  Akkord  Ais  (aus  B)  cis-e-g 
erbaut  und  nun,  Schritt  für  Schritt  voll  beredtesten  Gesangs,  über  H 
nach  Fis  und  damit  sogleich  nach  Hmoll  zurück  zum  Scitensatz  geht. 
Dass  hier  der  Seitensatz  nicht  in  der  Parallele  Gdur,  sondern  in  der 
Molldominanle  auftritt,  ist  leicht  zu  begreifen.  Die  Parallele  ist  für 
die  Mollkonstruktion  nur  darum  (Tb.  I.  S.  185)  der  regelmässig 
nächste  Modulationsmoment,  weil  in  der  Regel  der  Inhalt  der 
Kompositionen  nicht  das  tiefere  Düster  von  Moll  auf  Moll  (Th.  I. 
S.  95)  fodert  oder  zulässt;  wo  nun  das  Gegentheil  statt  findet ,  lallt 
von  selbst  die  Regel  mit  ihrem  Grunde  weg;  übrigens  tritt  im  vorlie- 
genden Falle  zwischen  beiden  MolllönenCdur  (No.  349)  und  B  dur  mit 
Nachdruck  auf. 

Allein  der  Seitensalz  selbst  erscheint  im  Verhältniss  zum  Haupt- 
satze von  geringer  Entwickelung,  er  ist  fast  nichts,  als  die  Entgeg- 
nung auf  den  ersleu  Abschnitt  des  zweiten  Satzes  (No.  349)  der 
Hauptpartie 


wir4  auch  in  der  gesteigerten  Wiederholung  (Takt  7)  nicht  reicher 
entfallet;  und  gleich  auf  dem  Schlüsse  der  Wiederholung  setzt  der 
Scbkisssatz  (vier  Takte,  Wiederholung,  Anhang)  eiu.  Es  kann  hier 
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nicht  davon  die  Rede  sein,  wie  leidenschaftlich  einschneidend,  wie 
schmerzvoll  dahinsterbend  beide  Sätze  sind ;  dieser  Inhalt  und  selbst 
die  dem  Tondichter  gewordnen  Motive  ballen  eine  weitere ,  noch  tie- 
fer eindringende  Ausführung  zugelassen.  Allein  beiden  Momenten 
sollte  und  durfte  kein  grösserer  Raum  gestallet  werden,  weil  das 
Männlichere,  Würdigere  und  zugleich  Tiefere  sich  zu  fest  in  der 
Hauptpartie  ausgeprägt  hatte,  als  dass  es  sich  durch  die  leidenschaft- 
lichen Hingebungen  der  Seitenpartie  hätte  aufwiegen  lassen  dürfen. — 
Die  Hauptpartie  hat  diesmal  vierund  f  unfzig,  die  Seitenpartie 
siebe n und zwa  nzig  Takte.  —  Es  ist  übrigens  bemerkenswert, 
dass  jenes  Verhältniss  der  Haupt-  und  Seilenpartie  sich  in  dieser  So- 
nate in  grösserm  Verhältnisse  wiederholt.  Der  erste,  oben  besprochne 
Satz  ist  den  übrigen,  namentlich  dem  zarten,  innigen  aber  hinschmach- 
tenden Finale  eben  so  machtvoll  überlegen ,  wie  in  ihm  die  Haupt  - 
der  Seitenpartie.  Es  konnte  nicht  anders  sein. 

Das  Gleiche  ist  an  C.  M.  v.  Webers  gehaltvoller  Asdur  Sonate 
zu  beobachten.  Die  Hauptpartie  bat  sich  in  so  breiten  Lagen  entfaltet 
(ein  Satz  von  elf,  ein  zweiler  von  acht,  ein  dritter,  der  die  lieber- 
leitung  herbeiführt ,  von  vierundzwanzig  Takten),  dass  der  Sei- 
tensatz nach  einer  Vorbereitung  in  den  zwei  letzten  Takten  sich  auf 
zwei  Takte  —  die  wiederholt  werden  —  beschränkt,  weil  er  alles, 
was  satzförmig  gesagt  sein  will ,  schon  bis  zur  Sättigung  ausgespro- 
chen findet  und  seine  gleichmässige  oder  nur  ähnliche  Ausführung  zur 
höchsten  Ueberladenbeit  des  Ganzen  fuhren  würde.  Hiermit  wäre  nun 
aber  dem  Ebenmaass  gar  zu  wenig  Rücksicht  gegönnt;  auch  dem  In- 
halte nach  gewährt  der  Seitensatz  nicht  die  Erhebung,  die  nach  der 
edlen  aber  zu  weil  ergossnen  Sentimentalität  der  Hauptpartie  so  wün- 
schen s  wer  th  war.  Daher  reiht  sich  nun  (Anfangs  salzartig)  ein  breiter 
Satz,  eine  schwunghafte  Passage  an,  die  nach  achtzehn  Takten 
zum  Schluss  —  oder  vielmehr  zur  Rückkehr  iu  den  Anfang  und  zum 
Forlgang  in  den  zweiten  Theil  mittels  eines  dem  ersten  Salz  entlehn- 
ten Motivs  hinführt.  Die  nähere  Retrachlung  bleibe  anheim  gestellt., 

B.  Periodenform, 

Einen  periodenmassig  gebildeten  Seilensatz  finden  wir  in  der 
Sonate  pathetique.  Nach  den  breiten  Salzbildungen  (No.  295)  der 
Hauplparlie  tritt  eine  gleich  volle,  dabei  aber  doch  leichter  gegliederte 
Periode  als  Gegen  -  oder  Seitensatz  auf.  Auch  hier  hätte  die  Freund- 
lichkeit der  Paralleltonart  dem  Sinn  des  Hauptsatzes  nicht  entspro- 
chen; ja,  wenn  im  Gegensatz  gegen  die  breite  Führung  des  Haupt- 
satzes die  Seitenpartie  leichtgegliedert  auftreten  sollte,  so  wäre  sie 
wohl  gar  in  Dur  kleinlich  oder  weichlich  erschienen.  Beethoven  geht 
daher  auf  dem  oben  (S.  275)  bezeichneten  Wege  über  Esdor  nach 
Es  moll ;  hier  stellt  er  seinen  Seitensatz  auf, 
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der  seinem  düster  und  ungestüm  emporslürmenden  erslen  Gedanken 
milonruhvollenKlagelaiiten antwortet.  Aber  auch  hier  will  die  eigent- 
lich näcbstberechligte  Tonart  sich  nicht  vergessen  lassen;  in  ihr,  in 
Es  dur,  bildet  sich  ein  zweiter  muthvol!  andringender  Salz  ( gangartig 
und  an  Ganges  Statt)  und  wird  mit  stärkerm  Ausgange  wiederholt. 
Auch  der  Schlosssatz  steht  in  Dur. 

Einen  gleichen  Fall  giebt  die  grosse  C-Sonate  (No.  306)  in  der 
die  periodische  Gestaltung  des  Seitensatzes,  beiläufig  gesagt ,  unzwei- 
deutiger erscheint,  als  in  der  vorerwähnten  Komposition.  Die  Modu- 
lation (der  Seitensatz  tritt  in  Edur  auf)  wird  man  sich  nach  dem 
oben  Gesagten  unschwer  erklären. 

C.  Zweitheilige  Liedform  des  Seitensatzes. 

An  einer  ganzen  Reihe  von  Fällen  haben  wir  schon  die  liefe  Ver- 
nünftigkeit  in  Beethovens  (und  aller  wahren  Künstler)  Werken  an- 
zuerkennen  gehabt.  Diese  Vernünftigkeit  äussert  sich  zunächst  dann, 
dass  stets  der  jedesmaligen  Idee  gemäss,  aus  ihr  heraus  das  Ganze 
und  jeder  Zug  desselben  geschaffen  wird.  Die  andre  Seite  dieser 
höchsten  Künstlereigenschaft  ist  aber,  dass  sie  in  der  Gesammlbeit 
aller  Werke  die  höchste  Mannigfaltigkeit,  eine  stete  wahrhafte  Ori- 
ginalität") hervorbringt,  weil  eben  nicht  nach  irgendeiner  allgemeinen 
Formregel  oder  Schablone  ") .  Sondern  in  jedem  Werke  nach  dessen 
besonderm  Wesen  gebildet  wird. 

Und  so  finden  wir  abermals  in  einem  Beethoven ,  in  der  grossen 
Bdur-Sonate  (No.  340)  sogar  die  zweitheilige  Liedform  -  wenig- 
stens einen  Ansatz  dazu  —  Tür  den  Seiteusatz  angewendet.  Dies  — 
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ist  der  er.te  Theil,  er  möchte  »einer  Kürze  nach  eich  für  e.nen  blos- 
L  Vordersalz  e^eben,  bal  eber  Vorderaa.zschluss  (»  zwe.ten. 
oder,  wen  man  auf  die  eiofacheTakUrlzurückgcb.  voo,  dr.Ue«  zun. 
Werten  Takle)  und  förmlichen  Theilschluas  ...  der  Tonart  der  Dom.- 

•  >  iv..  -.k-h.fi,  Oririaalilat  aebt  mit  der  wakrhallea  Treue  i  die  f.Lcbe 
0rig»irtÄ" 7a.  . St  f.  der  Sache  begrüß,  is- 
S*N«e,  Ueberraacbead«.  Wirk».««  herb«  u.d  «ra.orl  d.m.t  du  W.rk 

dieken^arbeaproael  hi°  abread  di.  A.a.mcber  ibr«  K.atea,  Raaelt.»  ..  B.w. 
£ „ad  gleSdalig,  wi.  S.toDk.e>p..i.t.e,  a.  di.  Wa.d  werfe.. 
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nanle.  Der  zweite  Thcil  wird  dann  weiter  and  zu  einem  breiten  satz- 
artigen Gange  fortgeführt ,  der  mit  allem  Nachkommenden  hier  keiner 
weitern  Erörterung  bedarf;  der  Seitensatz  nimmt,  wie  man  bemerkt, 
dieselbe  modulatoriscbe  Stellung  zum  Hauptsatz  ein ,  wie  jener  der 
Gdur-Sooale  S.  275,  wendet  sich  aber  nicht  nach  seinem  Moll,  son- 
dern in  Folge  der  höhern  Kraft  und  Rüstigkeit  des  Ganzen  nach  sei- 
ner Unlerdominante  Cdur  —  mit  Anspielungen  auf  Gmoll  im  Schluss- 
satze —  zurück.  , 

D.  Satzkette  als  Form  der  Seüenpartie. 

Oben  (S.  276)  haben  wir  Beschränkung  der  Seitenpartie  ans  Rück- 
sicht auf  die  Hauplpartie  beobachtet.  In  den  folgenden  Fällen  finden 
wir  Ausdehnung  der  Seilenpartie  aus  derselben  Rücksicht ;  und  zwar 
entweder  blos  um  zwischen  beiden  Partien  ein  gewisses  Ebenmaass 
oder  Gleichgewicht  zu  erhalten  ,  auf  das  man  ohne  besondre  Gründe 
nicht  gern  verzichtet,  oder  um  zu  ergänzen,  was  in  der  Hauptparlie 
etwa  ungeschebn  geblieben  war. 

Das  erstere  Streben  (bei  dem  aber,  wie  schon  gesagt,  nicht  an 
ein  ängstliches  Taklabzählen  zu  denken  ist)  beobachten  wir  zuerst  an 
Beethovens  Es  dur- Sonate  Op.  7.  —  Nach  einem  einleitenden  An- 
sätze 


353 


tritt  mit  dem  Abschnitte  b  (der  bei  c  auf  der  Dominante,  sodaon  wie- 
der, eine  Oktav  über  b,  auf  der  Tonika  wiederholt  wird)  der  Haupt- 
satz auf.  Seine  sehr  freie  Dm  kehrung  führt  gangartig  auf  das  Einlei- 
tungsmotiv a,  das  zu  einem  neuen  Sätzchen 


wird,  zurück  und  mit  diesem  weiter  über  F  nach  B  zum  Seilensatze. 
Dieser  ist  dem  Hauptsatze  wenigstens  durch  fortlaufende  Acbtelbe- 
wegung  und  freie  Umkehrung  bei  der  Wiederholung  ähnlich.  Es  fehlt 
also  an  einem  beruhigenden  Satze  als  Gegengewicht  gegen  den  zwei- 
ten aus  a  gebildeten  Gedanken  der  Hauptparlie ;  und  noch  darf  nicht 
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an  den  Scblusssatz  (der  beruhigen  könnte)  gedacht  werden,  weil 
beide  Hauptgedanken  dureh  die  gleichmässig  fortlaufende  Achlelbe- 
wegung  fast  gangartig  wirken  und  dem  Ganzen  die  nölhige  Haltung 
noch  fehlt.  Es  tritt  daher  ein  zweiter,  in  halben  Schlägen  ruhig  wan- 
delnder Satz  a 


♦ 


T="F=F 


auf,  der  zuletzt  und  bei  der  Wiederholung  (b)  freilich  wieder  die  an- 
geregte Achtelbewegung  in  sich  aufnehmen  muss.  Allein  ,  so  gewiss 
dieser  reich  und  seelenvoll  ausgeführte  Gedanke  noth wendig  war,  so 
Bedarfes  doch  auch  wiederder  feurigem  Erhebung  zu  dem  lebendigen 
Anfang  und  noch  über  ihn  hinaus.  Es  muss  also  ein  dritter  Satz,  in 
Achteln  und  Sechszehnteln  gangartig  empordringend ,  in  der  Wieder- 
holung noch  stürmischer  gesteigert,  eingeführt  sein,  der  statt  eines 
Ganges  (es  sind  ja  von  fünf  Sätzen  schon  drei  gangartig)  einen  in 
Sechszehnteln  harmonisch  figurirten  Orgelpunkt  nach  sich  zieht.  — 
Hiermit  ist  nun  allerdings  die  Seitenpartie  (bis  hierher  87  Takte)  der 
Hauplpartie  (40  Takte)  an  Ausdehnung  und  Gehalt  überlegen,  hat  sie 
aus  unserm  Siune  verdrängt.  Folglich  kehrt  der  Schlusssatz  zu  einem 
wohl  ausgeprägten  Motiv  der  Hauptpartie  (dem  zweiten  in  No.  354) 
zurück ,  um  diese  gegen  die  überlegne  Seiteupartie  selbst  innerhalb 
derselben  zu  unterstützen. 

Aehnlich  verhält  es  sich  mit  der  Seitenpartie  in  der  No.  312  an* 
geführten  Sonate.  Die  Hauplpartie  brachte  nach  dem  ersten  Satz 
einen  zweiten  (No.  314)  durch  Tonart  und  Inhalt  fremden.  Die  Sei- 
tenpartie stellt  ihren  ersten  Gedanken  in  der  Dominante  (Adur)  auf 
und  wiederholt  ihn,  gleichsam  ungewiss,  unsicher  werdend,  in  Amoll, 
auf  dem  verminderten  Septimenakkord  unbefriedigt  anhallend.  Dann 
muss  ein  zweiter  Satz  folgen,  um  Anfangs  (a) 
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leise,  später  (b)  entschiedner  an  das  Motiv  des  ersten  Hauptsatzes  zu 
erinnern.  Er  fuhrt  zum  Schlusssalze  (a), 


*)  Eine  Oktav  liefer  zu  letei». 
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der  sich  an  dasselbe  Motiv  lehot  und  einen  zweiten  Schlusssatz 
in  ruhigen  Halbschlägen  nach  sich  zieht.  Und  nochmals  bildet  sich 
aus  demselben  Motiv  ein  Satz,  der  zum  Anfang  zurück  und  in  den 
zweiten  Tbeil  hineinfuhrt. 

In  der  Cdur-Sonale  Op.  2  ist  der  erste  Salz  (No.  299)  zn  sin- 
nig und  dabei  zu  fest  die  Tonart  aussprechend ,  der  zweite  ,  der  sich 
zum  Gang  ausbildet  (No.  334)  zu  frisch  und  fest  abermals  im  Haupt- 
tone hingestellt ,  der  Schluss  dieser  Partie  endlich  ebenfalls  so  scharf 
und  fest  auf  der  Dominante  des  Haupttons  gebildet,  als  dass  nicht, 
wenn  der  Seitensatz  nun  sogleich  auf  derselben  Dominante ,  dem  all- 
gemeinen Gesetz  nach  wieder  in  Dur  aufträte,  das  Ganze  eine  an 
Frivolität  gränzende  Munterkeit  und  Helligkeit  annähme ,  —  wovon 
der  besondre  Inhalt  der  Hauplparlie ,  namentlich  der  keck  hineinge- 
worfne  zweite  Salz  vorzügliche  Ursach  wäre.  Solche  Wendung  sagte 
aber  dem  Komponisten  nicht  zu ;  er  fuhrt  lieber  seinen  Seitensatz  in 
—  Gmoll  (stall  Gdur)  ein  und  wiederholt  ihn  —  in  Dmoll.  Allein  so 
sinnig  diese  Wendung  und  Gegenstellung  gegen  die  kurzangebundne 
Hauplparlie ,  so  entlegen,  abgeirrt  vom  eigentlichen  Pfad  erscheint  sie 
doch  in  modulatorischer  Hinsicht.  Polglich  muss  sich  jener  erste  Sei- 
tensatz ,  gleichsam  als  war*  er  nicht  der  rechte  gewesen ,  von  seinem 
G  -  und  D  moll  nach  A  moll  (Hauptparallele)  wenden  und  eine  kurze 
Satzkelte  über  Gmoll  zu  eiuem  festen  Schluss  in  Ddur  führen.  Nun 
erst  erscheint ,  gleichsam  als  wär*  er  erst  der  rechte ,  ein  neuer  ruhig 
und  sieber  in  G  dar  ausgeführter  zweiter  Seitensatz.  Allein  mit  alle 
dem  ist  die  Hauptpartie  weit  zurückgetreten.  —  Da  tritt ,  eben  so 
keck  wie  das  erste  Mal  jenes  frische  Motiv  (No.  334)  zu  einem  Gang 
auf  und  macht  sich  nach  dem,  ähnlich  dem  ersten  Gedanken  (No.  299) 
abbrechenden  Schlusssatze  nochmals  als  letzten  Schluss  geltend. 

Hier  handelte  es  sich  darum ,  einer  Einseitigkeit  auszuweichen, 
die  auf  dem  geraden  Wege  von  der  Hauptpartic  zu  dem  regelmässi- 
gen Standpunkte  des  Seitensatzes  hervorgetreten  wäre,  dann  von 
dieser  Aus-  oder  Abweichung  wieder  einzulenken.  In  der  No.  302 
angeführten  Sonate  ist,  wie  dort  schon  bemerkt,  gar  keine  Modulation 
in  die  Dominante  (vielweniger  über  die  zweite  Dominante,  von  P  über 
G  nach  C)  erfolgt,  sondern  nach  einem  kurzgefassten  Schluss  auf 
der  Dominante  von  Amoll  der  Seitensatz 
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eingetreten,  also  nicht  blos  ohne  den  vorbereitenden  modulatorischen 
Nachdruck ,  sondern  in  unverkennbarer  Aebnlichkeil  mit  dem  ersten 
Hauptgedanken,  folglich  —  ungeachtet  seiner  Anmulh  —  als  zweiter 
Hauptgedanke  ungenügend.  Dieses  Verhältniss  treibt  den  Komponi- 
sten weiter;  der  Salz  wird  zum  Gange  nach  Gdur,  diese  Tonart  (die 
zweite  Dominante)  wird  nachdrücklichst  eingeprägt  und  nun  folgt  ein 
zweiler  Satz  (Cdur,  dann  C  moll,  weil  Cdur  schon  doppelt  in  Wirk- 
samkeit gekommen)  Gang  und  Schlusssatz.  —  In  ähnlichem  Sinne 
bringt  auch  Mozarts  C  moll-Sonale  (No.  326)  die  Dominante  der  Sei- 
tenpartie (Bdur  von  Esdur)  nach  dem  ersten  Satze  der  letzlern  nach 
und  lässt  dann  einen  zweiten  Satz  folgen.  In  beiden  Fällen  ist  ein 
rascher  und  frischerer  Fortgang  gewonnen  und  dem  Modulationsge- 
selze  doch  noch  Gcnugthuung  geworden. 


Vierter  Abschnitt. 

Der  zweite  und  dritte  Theil. 

Nach  dem  bisher,  namentlich  im  vierten  bis  achten  Abschnitte 
der  vorigen  Abtbeilung,  Vorgel ragnen  können  wir  uns  hier  an  we- 
nigen zusammenfassenden  und  ergänzenden  Hinblicken  genügen  las- 
sen ;  sowohl  die  wesentlichen  Momente,  —  welches  die  Bestimmung 
und  der  Inhalt  des  zweiten  und  dritten  Theils  sei ,  —  als  die  in  An- 
wendung kommenden  Gesetze  der  Satz-,  Perioden-,  Gangbildung,  der 
Auflösung  jener  in  Gänge  u.  s.  w.  sind  uns  schon  bekannt  und  an 
Beispielen  genugsam  aufgewiesen. 

A.  Der  zweite  Theil. 

Dieser  ist  in  der  Sonatenform  wie  in  allen  Formen,  der  Bewe- 
gungs  theil.  Auch  die  Sätze  und  Perioden,  die  in  ihm  auftreten, 
gehören  dem  Elemente  der  Bewegung  an ;  dies  zeigt  sich  schon  da- 
rin ,  dass  sie  nicht  in  dem  Hauptton  und  der  nächstgehörigen  Tonart 
auftreten,  dass  sie  in  sich  selber  verändert ,  also  aus  ihrem  ursprüng- 
lichen Wesen  herausgeführt,  dass  sie  gangartig  aufgelöst  oder  zu 
Ende  unkl  in  andre  Sätze  übergeführt  werden  ,  ja  dass  ihr  Dasein  im 
zweiten  Theil  überhaupt  nicht  nolhwendig  ist,  sondern  bald  der  Haupt- 
bald  der  Seilensatz  —  und  bei  dem  Vorhandensein  mehrerer  Sätze  in 
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der  Haupt-  oder  Seitenpartie  bald  dieser  bald  jener  vorgezogen,  die 
andern  aber  übergangen  werden  können.  Nun  aber  ist  das  Wesen 
der  Bewegung  seinem  Begriffe  nach  ein  schrankenloses,  im  Gegen- 
salz zu  dem  scharfbeslimmten  des  Satzes  oder  Ruhemoments.  Der 
Satz  muss  sich  abgränzeh ,  er  muss  sich  sein  Ende  setzen  —  und 
zwar  ein  bestimmtes  und  nothwendiges.  Der  Gang  hat  an  sich  sel- 
ber gar  kein  nothwendiges  Ende;  er  wird  abgebrochen,  weil  er  eben 
nicht  ewig  fortgeführt  werden  kann  und  weil  höhere  Rücksichten  auf 
das  Ganze  den  Komponisten  abrufen  zu  andern  Gestalten.  So  auch 
hat  der  Satz  einen  bestimmten  Modulationssitz;  er  gehört  einer  Ton- 
art ganz  oder  doch  vornehmlich  an  und  muss  gewissen  Modufations- 
geselzen,  ohne  die  es  keinen  Schluss  giebt,  gehorchen.  Der  Gang 
dagegen  hat  keinen  bestimmten Modulalionssitz ;  er  kann  eben  so  wohl 
durch  beliebige  Tonarten  gehen ,  als  in  einer  bleiben,  kann  jedes  be- 
liebige Motiv  befolgen  oder  auch  verlassen. 

Dieselbe  Freiheit  in  der  Wahl  des  Stoffes,  in  seiner  Anordnung, 
in  der  Modulation,  in  der  Ausdehnung  ist  nun  dem  zweiten  Sonaten- 
theil  eigen. 

1.  Inhalt  des  zweiten  Theils. 

Hat  der  Hauptsatz  ein  vorwiegendes  Interesse,  so  beschäf- 
tigt sich  der  zweite  Theil  ausschliesslich  oder  Vorzugs  weis  mit  ihm. 
So  in  Beethovens  Sonate  path&tique,  wo  nach  einem  aus  einer  Ein- 
leitung genommenen  Zwischensatze  (der  dem  eigentlichen  Bestaod  der 
Hauptmasse  ganz  fremd  ist)  der  Hauptsatz  —  oder  wenigstens  ein  ihm 
nachgebildeter  Salz 
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(man  vergleiche  a  mit  295)  zweimal  in  der  Oberstimme ,  dann  (der 
Hauptsache,  a,  nach)  dreimal  im  Bass  erscheint,  —  in  Emoll,  G — D, 
F,  BundGmoll,  —  und  dann  mit  kurzer  gangartiger  Fortführung 
zum  Orgelpunkt  gelangt.  So  in  der  Emoll-Sonate  Op.  9,  in  der  der 
Hauptsatz  schon  im  ersten  Theil  das  überwiegende  Interesse  auf  sieb 
gezogen  hatte;  im  zweiten  Theile  wird  erst  sein  Hauptmotiv  (a  inNo. 
305)  dann  sein  zweites  (der  Abschnitt  e)  jedes  besonders,  mit  innig- 
ster Versenkung  in  den  das  Gauze  beseelenden  Sinn  durchgeführt. 
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So  in  der  bei  No.  292  betrachteten  Sooate ,  in  der  beide  Sätze  der 
Haaplparlie  (No.  292  und  264)  zur  Geltung  kommen. 

In  andern  Pillen  ist  es  d  e  r  S  e  i  t  e  n  s  a  l  z ,  der  im  zweiten  Theil 
Aufnahme  findet.  Dies  sehen  wir  am  entschiedensten  in  der  grossen 
Esdur  Sonate  von  Hay  do  (Anbang  I.  No.  7|T)  wo  nach  einer  kur- 
zen Erinnerung  aus  dem  SchJuss  des  ersten  Theils  der  Seitensatz  in 
Etlur  und  nach  einer  weilen  gangartigen  Ausführung  abermals  in  C  du r 
auftritt. 

Häufiger  scheinen  die  Falle,  in  denen  Haupt-  und  Seiten- 
satz miteinander  benutzt  werden.  Dies  ist  im  Grunde  schon  bei  der 
eben  erwähnten  Komposition  zuzugestehen ;  zwar  tritt  der  Seilensalz 
auT  das  Entschiedenste  als  Hauptsache  hervor,  doch  findet  im  Gan<? 
auch  eine  Partie  des  Hauptsatzes  Gelegenheit,  sieb  geltend  zu  machen. 
Umgekehrt  dienl  in  der  Cis moll -Sonate  (No.  304)  das  Motiv  des 
Hauptsalzes  zur  Einleitung ,  um  uns  von  der  Ober-  zur  Uni  erdomi- 
nante zu  bringen.  Hier  wird  der  Seitensatz  vollständig  in  der  Ober- 
stimme vorgetragen,  in  der  Unterstimme  mit  einem  Schlussfall  nach 
G  dur ,  hier  mit  einer  Wendung  nach  Cis  moll  wiederholt  und  unter 
Benutzung  seines  letzten  Motivs  gangartig  auf  die  Dominante  zum 
Orgelpunkt  geführt. 

Dasselbe  sehen  wir  in  der  bei  No.  301  betrachteten  Fmoli-So- 
nate.  Der  erste  Theil  hatte  in  As  dur  geschlossen,  der  zweite  tritt 
mit  dem  ersten  Abschnitte  des  Hauptsatzes  (No.301,  a)  in  demselben 
Ton  auf,  stellt  sich  unter  Wiederholung  des  letzten  Takts  auf  die  Do- 
minante, wiederholt  da  den  Abschnitt  a  und  gebt,  wieder  mit  Wie- 
derholung des  letzten  Takts  auf  die  Dominante  von  Bmoll,  also  io  die 
Unterdominante  des  Haupttoos.  Hier  nun  tritt  der  Seitensatz  acht 
Takte  lang  mit  einer  Wendung  nach  Cmoll  (Oberdominante  des 
Haupltons)  ein ,  wird  da  zweimal  zwei  Takte  lang  (No.  346  wieder- 
holt) von  der  Oberstimme,  wieder  zwei  Takte  lang  vom  Bass,  noch- 
mals von  demselben  auf  der  Dominante  von  B  moll  und  abermals  auf 
der  von  As  moll  (das  Moll  der  Parallele,  —  eio  schrittweises  Hinabgehen 
von  C  nach  B  nach  As  moll)  aufgestellt  und  nun  ganz  gangmässig  auf 
den  Orgclpunkt  geführt,  wo  zuletzt  ein  Motiv  des  Hauptsalzes  (a  in 
No.  303)  zu  demselben  und  damit  in  den  dritten  Theil  einladet. 

Auch  in  der  grossen  Fmoll-Sonate  (S.255)  geht  Beelboven  den- 
selben Weg.  Der  erste  Theil  hat  in  As  moll  geschlossen;  der  zweite 
tritt  in  einer  Wendung  von  da  nach  Edur  (as-ces-es,  gis-h-dis,  — 
gis-h-e)  mit  dem  Hauptsatz  auf  und  bildet  nun  aus  dem  Hauplmomeut 
desselben  — 
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eine  Satzkette,  die  von  hier  ans  von  zwei  zu  zwei  Takten  abwech- 
selnd in  Ober-  and  Unterstimme  den  Satz  aufstellend  (die  ersten  No- 
ten fallen  in  der  Oberstimme  weg ,  weil  sie  neben  der  ebenfalls  be- 
deutsamen Gegenstimme  keinen  Raum  finden)  diesen  Weg 
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auf  die  Dominaote  von  Desdur*)  geht,  auf  welcher  orgelpunktartig 
die  schon  im  ersten  Theil  gegebne  Einleitung  zum  Seitensalz  —  nur  noch 
weiter  ausgeführt— und  nach  ihr  auf  der  Tonika  Des  der  Seitensatz  sel- 
ber erscheint.  Dieser  wendet  sich  mit  seinem  Schlüsse  nach  Bmoll,  wie- 
derholt sich  da  vollständig,  wendetsich  ferner  nach  Ges  durund  fuhrt  hier 
erst,  nach  abermaliger  Aufstellung  seines  ersten  Abschnittes 
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mit  dem  letzten  Motiv  (b)  und  dann  in  freien  Arpeggien  zum  Orgel- 
punkt ,  auf  dem  aber  sofort  der  dritte  Theil  mit  dem  Hauptsatz  ein- 
tritt. 

Und  abermals  dasselbe  ist  in  Mozarts  Cmoll- Sonate  (No.  326) 
zu  sehen.  Hier  wird  nach  dem  Schlusssatze  schon  im  ersten  Theil 
der  Vordersatz  des  Hauptsalzes  in  Esdur  gebracht  und  mit  einer  Wen- 
dung auf  die  Dominante  von  Cmoll  geschlossen.  So  dient  er  zuerst, 
um  auf  den  Anfang  (und  die  Wiederholung  des  ersten  Theils)  zurück, 
um  in  den  zweiten  Theil  überzuführen.  Dieser  führt  mit  dem 
(a)  und  dem  schon  aus  No.  329  bekannten  Gegensatze 
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•)  Beethoven  verbirgt  for  den  ersten  Hinblick  die  letzte  in  No.  361  ange- 
gebne Harmonie,  indem  er,  am  leichter  gelesen  zn  werden,  in  derselben  statt 
bb  ein  a  setzt;  er  wechselt  mit  den  Akkorden  as-c-es-ges  and  c-es-ges-bb,  was 
oben  als  anwesentlich  nicht  angegeben  worden  ist. 
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nach  der  Unterdominante ,  wo  der  erste  Satz  der  Seitenpartie  (vier 
Takte)  auftritt,  dann  aber  wieder  das  Hauptmotiv  in  Fmoll,  auf  Do- 
minante und  Tonika  von  G  moll,  auf  Dominante,  Tonika  und  abermals 
Dominante  von  Cmoll  auftritt  und  nach  kurzem  Orgelpunkte  (fünf 
Takte)  der  dritte  Tbeil  anhebt. 

Bisweilen  zieht  statt  des  Seitensatzes  der  Schlusssatz  ne- 
ben dem  Hauptsätze  das  Interesse  auf  sich.  Dies  tritt  sehr  ein- 
fach in  Beethovens  D  dur- Sonate  Op.28  hervor,  in  der  sich  der  (erste) 
Seitensatz  vollkommen  dem  Sinn  des  Ganzen  gemäss ,  nicht  aber  io 
einer  Weise  gebildet  hat,  die  ihm  im  zweiten  Theile  neben  dem 
Hauptsatz  oder  statt  desselben  Geltung  verschaffen  könnte.  Der  edel- 
sinnige Hauptsalz  (und  zwar  der  erste,  No.  308)  tritt  zuerst  hier 
wieder,  in  der  Unlerdomioante  Gdur,  auf  und  wird  mit  anziehender 
Veränderung  in  Gmoll  wiederholt.  Nun  ist  das  Interesse  an  ihn  ge- 
fesselt und  kann  [nicht  sobald  ihn  verlassen.  Die  letzten  Takle  mit 
einem  neuen  Gegensatze 
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werden  auf  der  Dominante ,  dann  unter  Umkehrung  der  Stimmen  (so 
dass  sich  gleichsam  ein  kleines  Fugato  macht)  wieder  auf  Tonika  und 
Dominante  ausgeführt  und  von  hier,  meist  mit  dem  Motiv  des  letzten 
Takts,  ein  weiter  Gang  und  Orgelpunkt  auf  der  Dominante  von  H  ge- 
bildet, der  sehY  ruhig  zu  Ende  gehl.  Hiermit  ist  nun  der  Hauptsatz 
so  weit  befriedigt,  dass  man  ihn  weder  weiter  verfolgen,  noch  sogleich 
mit  dem  dritten  Theil  wieder  bringen  dürfte.  Der  sehr  stille  Seiten- 
salz kann  hier  auch  nicht  löseo ;  folglich  tritt  für  ihn  der  reizende 
Schlusssalz  in  Hdur  ein,  wiederholt  in  Hmoll  —  und  mit  Wiederho- 
lung seines  letzten  Gliedes  wird  zum  Hauplton  und  in  den  dritten 
Theil  gegangen. 

Noch  schneller  mischt  die  Es  dur-  Sonate  Gedanken  des  Haupt- 
und  des  Schlusssalzes.  Nach  dem  ersten  des  Hauptsatzes  (No.  353,  a) 
and  einem  freien  Achtelgang  zweier  Stimmen  wird  ein  ziemlich  weit- 
geführtes Spiel  mit  einem  Motiv  des  Schlusssatzes  geübt  und  dann  wie- 
der zweimal  auf  das  erste  Motiv  des  Hauptsatzes  (mit  neuer  Fortfuh- 
rung) zurückgegangen. 

In  der  C  dur  -Sonate  (No.  306)  dient  der  letzte  Abschnitt  des 
Schlusssatzes  zur  Einführung  (von  Emoli  und  Gdur)  in  die  Unterdo- 
mioante, wo  der  Hauptsatz  auftritt,  der  mit  Hülfe  eines  Gangmotivs, 
das  im  ersten  Theil  an  den  Seilcnsatz  anschloss ,  auf  deu  Orgelpuokl 
und  zum  dritten  Theile  leitet. 

Und  so  sehen  wir  endlich  in  der  grossen  B-  Sonate  (Op.  106)  im 
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zweiten  Theile  die  umfassendste  Benutzung  der  Hauptparlie  und  des 
Schlusses ;  —  so  müssen  wir  uns  hier  ausdrücken,  weil  dieses  umfas- 
sendste aller  Klavierwerke  neben  mehrern  Sätzen  der  Haupt-  und  Sei- 
tenpartie auch  zwei  Scblusssätze,  —  einen  zur  Beruhigung  nach  dem 
hocbgesteigerten  Seitensatze,  den  andern  zu  muthvollerm  Absen luss  und 
Forlschritt  in  den  Wiederanfang  und  in  den  zweiten  Theil ,  —  auf- 
stellt. Der  letzte  Scblusssatz  (Gdur),  der  noch  einen  Anklang  an  das 
erste  Motiv  des  Ganzen  nach  sich  gezogen  halte,  fuhrt  uns  zu  Anfang 
des  zweiten  Theils  nach  Cmoll  und  Esdur.  Hier  wird  aus  jenem  ersten 
Motiv  (die  vier  ersten  Noten  in  No.  340)  ein  weilgefü'hrler  Nachah- 
mungssatz erst  zweistimmig 
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dann  drei-  und  vierstimmig  gebildet,  der  zum  ersten  Schlusssatze  in 
Hdur  führt  und  in  derselben  Tonart  wieder  anhebt,  um  dann  nach 
Bdur  und  sofort  in  den  dritten  Tbeil  zur  Hauptparlie  fortzugeben*). 
So  mannigfaltig  die  Benutzung  des  Inhalts,  so  mannigfach  ist 

2.  die  Modulation 

des  zweiten  Theils.  Allerdings  bestehen  im  Allgemeinen  die  modulato- 
rischen Grundsätze  fort.  Man  wird  also  im  zweiten  Theil  nicht  die 
dem  ersten  und  dritten  Theil  angebörigen  Tone ,  den  Hauptton  und  in 
Dur  die  Dominante ,  in  Moll  die  Parallele ,  hervortreten  lassen  ,  oder 
letztere  nur  dann,  wenn  sie  im  ersten  Theil  nicht  zur  Anwendung  ge- 
kommen sind.  Ferner  wird  man  sich  eher  zu  den  näcbstvcrwandten 
und  näcbstnölhigen ,  als  zu  entferntem  Tonarten  hinwenden.  Allein 
hiervon  sind  im  Bcwegungstheile  mehr  als  irgendwo  sonst  zahlreiche 
—  und  die  freiesten  Abweichungen  möglich  und  statthaft,  sobald  sie 
in  dem  Gang  und  Inhalte  des  Ganzen  ihren  Grund  haben.  Es  bedarf 
hierzu  keiner  fernem  Beläge,  da  deren  schon  genügsame  im  Vorher- 
gehenden gegeben  siod ;  eben  so  wenig  dürfen  wir  uns  nochmals  über 
die  Beweggründe  zu  fremdern  Modulationen  einlassen ,  über  die  schon 
im  Bisherigen  soviel  Aufklärung  gegeben  ist ,  als  die  Formlehre  — 
ohne  Ergründung  des  besondern  Inhalts  der  Kunstwerke  —  darbietet. 

B.  Der  dritte  Theil 

hat  vornehmlich  die  Wiederholung  des  ersten  als  seine  Aufgabe  ,  je- 
doch bekanntlich  in  der  Weise,  dass  auch  die  Seitenpartie  in  den  Haupt- 
ton gestellt  wird.  Allein  wir  dürfen  doch  dabei  nicht  aus  den  Augen 
lassen ,  dass  er  im  engsten  Verbände  steht  mit  dem  vorhergehenden 


*)  Hieria  der  Anhang  L. 
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zweiten  ond  ersten  Theile ,  mithin  auf  deren  Gang  fortwährend  Rück* 

sieht  nehmen  und  nötigenfalls  das,  was  in  jenen  hat  versäumt  werden 
müssen,  ersetzen  muss.  Dies  aber  kann  in  der  mannigfaltigsten  Weise 
gesebebn ,  wovon  wir  nur  wenige  Beispiele  zur  Anregung  weiterer 
dem  Jünger  anzuvertrauender  Forschung:  geben. 

1.  In  der  F  dur-Sonalc  (No.  302)  war  der  erste  und  anziehendste 
Gedanke  der  Scitenpartie  ohne  hinlängliche  modulalorisebe  V  orberei« 
tung  (S.  282)  aufgetreten  und  dem  Hauptsatze  so  nahe  verwandt,  dass 
man  ihn  eher  zur  Hauptpartie  zahlen  möchte,  wenn  nicht  die  Tonart 
selber  widerspräche.  Der  drille  Theil  benutzt  dies;  er  hängt  diesen 
zweifelhaften  Salz  sogleich  an  den  Hauptsatz,  so  dass  beide  eine  durch 
kein  Vermitllungsglied  erst  aneinander  gebängte,  sondern  eine  anmit- 
telbar verschmulzne  Masse,  gleichsam  einen  einzigen  Gedanken  bilden. 
Erst  mit  diesem  Seitensatze  wird  dann  zur  Dominante  gegangen  und 
von  da  an  regelmässig  weiter. 

2.  Die  Sonate  paihetique  hat  ihren  Seilcnsalz  (No.  351)  von 
Cmoll  aus  nicht  in  Esdur,  sonder»  in  Es  moll  aufgestellt  und  ist  erst 
später  nach  Esdur  gegangen;  im  zueilen  Theil  ist  sogar  E moll  als 
Hauplmomenl  der  Modulation  erschienen  .  weil  in  ihm  der  Hauptsatz 
aufgeführt  wird.  Der  dritte  Theil  geht  vom  Hauptsatz  in  Cmoll  nach 
der  Unlerdominante  Fmoll,  um  hier  den  Seitensatz  zu  bringen;  erst 
die  Wiederholung  desselben  geschieht  in  Cmoll.  Mit  jener  Wendung 
ist  der  L«e<ieniflt5  eben  so  scharf  in  sein  eignes  Licht  gestellt ,  wie  im 
ersieu  Tbeile  durch  sein  Es  moll,  es  ist  aber  zugleich  der  Hauptton 
gestiegen  (Th.  I,S.  187)  befestigt.  Demungeaebtet  wird  —  wohl  uicht 
ohne  Hücksicht  auf  das  Vorangegangne  zuletzt  in  einem  Anhange  noch 
einmal  auf  die  Einleitung  und  den  Hauptsatz,  natürlich  im  Haupttone, 
zurückgegangen. 

3.  In  der  Cis  moll  -  Sonate  ist  der  Hauptgedanke  (No.  304)  bei 
aller  Energie  seines  Inhalts  (oder  vielmehr  um  derselben  willen)  ein- 
fach auf  das  eine  Motiv  seines  Vordersatzes  gestellt  und  der  begin- 
nende Nachsatz  fast  nur  eine  Wiederholung  des  erstem-  Der  dritte 
Theil  wirft  diesen  Nachsalz  ganz  weg  und  geht  von  dem  breiten 
Schlüsse  des  Vordersatzes  nach  Sonatinenart  unmittelbar  zum  Seilen- 
satze. Nun  aber  wird  nach  vollständiger  Ausführung  des  Seilen-  und 
des  Schlusssatzes  in  einem  Anhange  das  Motiv  des  Hauptsalzes  noch- 
mals in  die  Unterdominante  gestellt  und  der  Hauptgedanke  der  Seilen- 
partie mit  neuem  Ausgang  und  zuletzt  dem  alten  Schlusssalz  im  Haupt- 
tone wiederholt.  Es  ist,  nur  aus  einem  andern  Grunde,  dieselbe  Ge- 
stallung, wie  oben  bei  1. 

4.  In  der  grossen  Cdur-  Sonate  (No.  306)  war  der  Seitensatz 
bekanntlich  (S.261)  in  Edur  aufgetreten  und  der  ersteTbeil  in  Emoll 
geschlossen  worden.  Abgesebn  von  der  tiefern  Begründung  dieser 
Wendung  muss  man  diese  sofort  für  auffallend  und  schon  durch  ihre 
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Fremdheit  reizend  anerkennen.  Sie  darf  also  im  dritten  Theile  nicht 
verloren  gehn;  der  Seilensatz  würde  hier  gegen  den  ersten  Theil  ein- 
büssen,  wenn  er  sogleich  normal  in  Cdur  aufträte.  —  Nun  ist  jenes 
Ednr  im  ersten  Theile  (S.  261)  eigentlich  statt  Bmoll  nnd  dieses  statt 
Gdur  gesetzt.  In  gleicher  Weise  tritt  im  dritten  Theil  der  Seitensatz 
in  Adur  (statt  Amoll,  stall  Cdur)  auf;  hier  aber  bleibt  er  nicht  (wie 
im  ersten  Tbeil  in  Edur)  sondern  wird  sofort  in  Amoll  mit  einer 
Wendung  nach  C  und  dann  noch  zweimal  in  Cdur  wiederholt,  macht 
also  thatsächlich  den  Weg,  den  wir  gedankenmässig  dem  Komponisten 
zugeschrieben  hatten*),  durch.  Dann  folgt  das  Weitere  ganz  normal; 
da  aber  der  sinnig-ruhige  Schlusssatz  für  das  glänzende  feurigbewegte 
Ganze  keinen  befriedigenden  Ausgang  gewährte,  so  wurde  mit  ihm 
nach  Des  dur  (Anfangs  der  Sonate  von  C  nach  B  und  von  C  nach  D) 
gerückt,  hier  der  Hauptsatz  und  nach  einer  weilen  Ausführung  noch- 
mals im  Haupltone  der  Seiten-  und  zuletzt  der  Hauptsatz  gebracht. 
Dieser  umfassende  Anhang  gebührte  dem  reichen  und  kühn  modellirlen 
Satze. 

5.  Das  Gleiche  sehen  wir  in  der  Gdur-Sonate.  Ihr  Seitensatz 
war  im  ersten  Tbeil  (No.  347)  in  Hdur  und  Hmoll  aufgetreten;  im 
dritten  Theil  erscheint  er  daher  in  Edur  und  Eraoll,  wird  aber  dann 
noch  zweimal  io  Gdur  aufgestellt.  Hiermit  ist  nun  aber  der  Hauptsalz 
in  bedenklieber  Weise  zurückgedrängt,  um  so  mehr,  da  er  zuvor  nicht, 
wie  im  ersten  Theile,  wiederholt  worden.  Folglich  wird  nun  in  einem 
Anhang  zuerst  der  ihm  angehörige  Gang  (No.  323)  mit  dem  breiten 
Halbschlusse  wieder  gebracht,  dann  aus  dem  Hauptmotiv  selber,  — 


ein  reizend  zarter  und  das  launig-gaukelnde  Getreibe  des  Hauptsatzes 
zuletzt  noch  mit  innigerer  Rührung  durebhauchender  Schluss  gebildet, 
bei  der  anziebendsteo  Verwandlung  doch  dem  Grundtone  der  Stimmung 


*)  Noch  ciomal  sei  das  Missverständuiss  zurückgewiesen  ,  als  nähmen  wir 
an,  der  Komponist  habe  sieb  seinen  Weg  in  logischer  Vollständigkeit  und  Um- 
ständlichkeit herausgedaebt.  Ihn  bat  wohl  nur  der  Glanz  und  überhaupt  der 
Sinn  seines  Seitentones  (Edur)  mächtig  angezogen.  Dass  dies  aber  kein  ver- 
führerisches Blendwerk.,  keine  Vertrrung  gewesen,  zeigt  sieb  eben  bei  der  ge- 
daokenmässigen  Prüfung. 
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treu,  wie  sich  etwa  mitten  im  mulhwilligen  Kindergetändel  eine  sinni- 
gere Schwärmerei,  die  eher  dem  jungfräulichen  Alter  eigen,  über- 
raschend ahnen  lasst,  bald  wieder  in  der  spiegelbellen  Kinderlust  ver- 
schwunden ist. 

6.  Die  weitumfassende  Bdur-  Sonate  (No.  340)  setzt  auch  im 
dritten  Theil  ihre  kühne  Modulation  durch.  Der  erste  Hauptsalz  tritt 
im  Hauptton,  der  zweite  in  Gesdur,  dann  wieder  der  erste  in  HmoM 
(Uuterdominante  von  Fis  —  Ges)  auf;  von  hier  kehrt  die  Modulation 
in  den  Hanptton  zurück,  in  dem  nun  erst  die  vollständige  Seitenpartie, 
unterstützt  von  einem  weiten,  aus  dem  Hauptmotiv  des  ersten  Gedan- 
kens machtvoll  herausgebildeten  Anhang  die  befriedigende  modulato- 
rische Abrondung  und  Ruhe  herstellt. 
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Sechste  AbUieilung. 

Mischformen  und  verbundne  Formen. 

In  dieser  Abtheilung  fassen  wir  noch  zweierlei,  streng  genoninieu 
nicht  zusammengehörige  Gegenstände  zusammen,  weil  beide  nur  einer 
leichlfasslicbeu  und ,  nach  dem  Studium  alles  Vorangegangnen  leicht 
anwendbaren  Einweisung  bedürfen.  Wir  haben  es  hier  noch  mit  zwei 
Reihen  von  Formen  zu  thun. 

Die  erste  bringt  uns  solche  Tongebilde,  die  aus  der  unvollstän- 
digen Anwendung  einer  der  bisherigen  Formen  hervorgehen,  mithin 
nicht  bestimmt  sind  für  sich  selbst  und  durch  sich  allein  zu  befriedigen, 
—  die  nicht  selbständig  sind,  —  sondern  auf  ein  andres  und  be- 
friedigendes Tongebilde  hinzuführen;  ferner  solche  Tongebilde,  die 
aus  der  Vermischung  der  bisher  aufgewiesnen  reinen  Formen  hervor- 
gehen. Wir  werden  hier  die  Einleitung,  das  sonatenartige 
Rondo,  und  die  figurale  und  fugenartige  Sonate  kennen 
Jemen. 

Die  zweite  Reihe  zeigt  uns  die  Verknüpfung  zweier  oder 
mehrerer  selbständiger  oder  unselbständiger  Tongebilde  zu  einem 
grössern  Ganzen.  Hier  haben  wir  die  Sonate  und  die  Fantasie 
kennen  zu  lernen  und  die  Verknüpfung  der  Kinleilu ng  mit  Haupt- 
sätzen zu  beobachten;  noch  andre  Kombinationen  und  Gestaltungen, 
die  gar  wohl  für  die  Klavierkomposition  anwendbar  wären,  bleiben  der 
Lehre  vom  Orchestersatz  vorbehalten,  weil  sie  sich  bis  jetzt  nur  in 
diesem  gezeigt  haben. 

Die  tiefere  Lehre  von  der  Verbindung  der  Formen ,  namentlich 
von  der  Sonate,  kann  nicht  hier,  sondern  nur  in  derM  usi  kwissen- 
schaft  gegeben  werden;  hier  haben  wir  es  nur  mit  der  Formenlehre 
zu  thun. 


Erster  Abschnitt. 
Die  Einleitung. 

Die  Einleitung  oder  Introduktion  ist  bekanntlich,  wie 
schon  ihr  Name  zeigt,  bestimmt,  auf  einen  andern  Satz,  der  als  Haupt- 
sache gilt ,  vorzubereiten  und  hinzuführen.  Sie  ist  also  nicht  um  ihrer 
selbst  willen  da,  kein  selbständiges  für  sich  selber  befriedigendes,  son- 
dern nur  zur  rechten  oder  kräftigem  Auffassung  eines  andern  Setze«, 
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zur  Anregung  und  Stimmung  des  Hörers  (und  vor  ihm  des  Kompo- 
nisten) bestimmt.  Das  Aeusserlicbste ,  was  ihr  hiernach  obliegt ,  Mit 
auf  die  Tonart  des  Hauptsatzes  durch  deren  Angabe  vorzubereiten; 
das  Tiefere :  auf  den  Sinn ,  in  die  Stimmung  desselben  einzudringen, 
oder  dieselbe  durch  den  Kontrast,  —  dadurch,  dass  zuvor  eine  entge- 
gengesetzte oder  doch  verschiedoe  angeregt  wird ,  —  im  Voraus  zu 
erhöhen,  zu  schärfen. 

Nach  diesen  Andeutungen  über  die  Bestimmung  des  einleitenden 
Tonsalzes  ergeben  sich  die  Formen,  in  denen  er  auftritt,  sehr 
leicht. 

Als  unterste  Form  der  Einleitung  ist  der  vorspielartige  Ein- 
tritt unmittelbar  im  Ton  und  Tempo  des  Hauptsatzes  anzu- 
sehen. Eine  solche  haben  wir  schon  Th.  II,  No.  21  und  22  kennen 
gelernt ;  die  einleitenden  Takle  sind  nichts ,  als  ein  fast  melodieloses, 
nur  akkordisches  Vorspiel ,  ohne  nähere  Beziehung  auf  den  nachfol- 
genden Liedsalz.  Ob  dieser  geringe  und  leichlfassliche  Satz  einer  vor- 
bereitenden Einleitung  bedurft  halte  oder  nicht,  das  ist  uns  hier  gleich- 
gültig;  genug,  die  Einleitung  ist  da  und  führt  wenigstens  in  Tonart 
und  Taktmaass  ein. 

Aehnliche  Einfuhrungen  haben  wir  bei  den  Beelhovenscben  So- 
naten Op.  7  uud  106  gefunden.  In  der  erstem  (No.  353)  tritt  der 
eigentliche  Hauptsatz  erst  mit  dem  vierten  Takle  (bei  h)  ein;  die  vor- 
hergehenden vier  Takte  (a)  gehören  zu  diesem  Salze  nicht,  sind  auch 
harmonisch  und  melodisch  zu  wenig  entwickelt  (sie  haben  nur  einen 
Akkord ,  also  nicht  die  kleinste  Bewegung  oder  GegcnstcJIung  von 
einem  Akkorde  zum  andern)  als  dass  sie  als  Satz  gelten  könnten.  Sie 
sind  blosse  Einleitung  in  Ton  und  Bewegung  des  Hauptsatzes.  Das- 
selbe gilt  von  den  vier  ersten  Takten  der  B-Sonate,  No.340;  sie  sind, 
wenn  auch  bedeutender  als  die  erstem,  doch  wesentlich  nichts  anderes. 
Beide  Einleitungen  werden  übrigens,  wie  wir  schon  wissen,  im  Ver- 
laufe des  Hauptsatzes  mehrfach  benutzt.  —  Auch  das  Finale  derBeet- 
hovenschen  Fmoll- Sonate  (Op.  57)  wird  in  ähnlicher  Weise,  wenn 
gleich  umständlicher,  eingeleitet.  Das  vorhergehende  Andante  in  Desdur 
macht  einen  Trugschluss  auf  dem  verminderten  Septimenakkordc  von 
Fdur.  Dieser  Akkord  wird  zweimal,  mit  Hallen  verlängert,  angegeben, 
dann  —  hiermit  tritt  das  Finale  Aliegi%o  ma  non  troppo  ein  —  rhyth- 
misirt  wiederholt  (a) 


und  nun  folgt  ein  ganz  neues  Gangmotiv  (b),  das  in  der  tiefern  Oktav 
wiederholt,  gangariig  weiter  auf  die  Dominante,  abermals  weiter  auf 
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die  Tonika  des  Hauptions  und  damit  in  den  Hauptsatz  des  Finale  führt, 
in  dem  es  als  Gegenstimme  (Kontrapunkt)  fortwirkt. 

Die  höhere  Form  der  Einleitung  ist  nun  ihre  durch  Tempo, 
bisweilen  auch  durch  Tongeschlecht  und  Taklart  vom  Hauptsatze  los- 
gelöste Aufstellung. 

In  solcher  abgesonderten  Einleitung  besinnt  und  sammelt 
sich  der  Komponist  für  den  Hauptsatz;  in  der  Regel  wird  also  die  Ein- 
leitung  langsamere  Bewegung  haben. 

Der  Eiutrilt  der  Einleitung  ist  in  modulatorischer  Hinsicht  frei ; 
er  kann  mit  jedem  beliebigen  Akkorde ,  kann  in  fremder  Tonart  an- 
heben. Aber  der  Scbluss  der  Einleitung  wird  in  der  Regel  auf  die  Do- 
minante desHaupttons  fallen,  weil  von  ihr  aus  der  Hauptsatz 
im  Hauptton  am  geläuHgslen  uod  zum  Besten  vorbereitet  eintritt.  So 
hebt  z.  ß.  Beelhoven  die  Einleitung  seiner  grossen  C  moll  Sonate 
(Op.  111)  in  einem  Maestoso  (der  Hauptsatz  ist  ein  Allegro  con  brio 
ed  appassionato)  in  G  moll 


mit  dem  verminderten  Seplimeoakkord ,  zuletzt  mit  einer  Andeutung 
von  —  Gdur  oder  C  moll  ?  —  an. 

Was  nun  näher  den  Inhalt  der  Einleitung  und  dessen  Ausge- 
staltung, die  Form,  betrifft:  so  spricht  sich  in  ihm  die  eigentliche  Be- 
deutung der  Einleitung  deutlich  aus. 

Der  Komponist  setzt  sich  in  ihr  gleichsam  in  die  Verfassung  zu 
seinem  beginnenden  Werke;  er  setzt  fest,  dass  nun  dasselbe  beginnen 
solle,  hat  also  entweder  sich  in  dem  Tonreieh  überhaupt  erst  eiue 
Stätte  gleichsam  zu  suchen,  —  dann  gestallet  sich,  mehr  oder  weniger 
umschweifend,  die  Einleitung  präludienhaft  aus  einer  Reihe  von  ein- 
fachen oder  figurirten  Harmonien,  aus  einem  ein-  oder  mehrstimmigen 
Gange.  Oder  es  ist  schon  ein  bestimmter  Gedanke,  den  er  erfasst, 
der  also  die  Form  eines  solchen,  also  mindestens  Satz  form  haben 
muss;  dann  ersl  bildet  sich  eine  wirkliche,  festen,  positiven  Inhalt  ha- 
bende Einleitung. 

Dieser  Gedanke  der  Einleitung  ist  aber  nicht  der  hauptsächliche, 
welcher  letztere  vielmehr  erst  im  Hauptsätze  gegeben  und  durchge- 
führt werden  soll;  er  ist  im  Verbällniss  zur  Hauptsache  nur  ein  Ne- 
bengedanke, als  einführender  ungefähr  in  ähnlichem  Verhältnisse, 
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wie  der  Scblusssalz,  der  in  den  hohem  Kondo-  undSonalcnrormeu  zur 
festem  Abroodung  dient.  Daher  nimmt  der  Gedanke  der  Einleitung 
in  der  Regel  Salzforni  und  keine  der  höbern  und  umfassendem  Ge- 
staltungen (Periode  u.  s.  w.)  an.  So  war  der  vorstehende  Beethoven- 
sehe  Gedanke  (No.  368)  ein  Satz;  so  wird  die  Sonate  pathelique  mit 
einem  —  wenn  auch  weiter  ausgeführten  —  Salze, 

Grave, 


der  in  der  Parallele  schlichst. 

Allein,  wenn  auch  der  Satz  der  Einleitung  nicht  der  vornehmste, 
nicht  —  oder  nicht  in  den  meisten  Fällen  der  Kern  des  ganzen  Werks 
sein  soll,  so  ist  er  doch  der  erste,  von  dem  der  Komponist  ergriffen, 
der  vom  Komponisten  in  der  ungebrochnen  Energie  des  ersten  Wurfes 
gefasst  und  hingestellt  wird.  Und  dies  letztere  geschieht  überdem  in 
dem  Vorgefühl,  mit  dem  Bewusstsein,  dass  man  über  den  Satz  hinaus- 
schreiten, dass  er  weichen  müsse  der  kommenden  Hauptsache.  Beides 
bedingt  nun  den  Inhalt  und  die  Verwendung  des  Einleitungssatzes. 
Er  bildet  sich  in  der  Regel  scharf  und  stark ,  sein  Motiv  festhaltend 
und  nachdrücklich  ausprägend,  ja  nicht  selten  schroff  aus,  in  der  gan- 
zen Herbigkeil  und  Sprödigkeit  des  ersten  Angriffs  und  im  Gefühl  des 
Bedürfnisses,  schnell  zur  Vollendung  und  enlschiednen  Wirkung  zu 
kommen. 

Beiden  vorstehenden  Beispielen  wird  man  den  oben  bezeichneten 
Karakter  in  grösserm  oder  geringerm  iMaasse  zuerkennen,  zumal  wenn 
man  sie  mit  den  Gedanken  des  nachfolgenden  Hauptstückes  (zuNo.369 
vergleiche  man  No.  295)  vergleicht.  Selbst  die  wehmüthig  stille,  von 
ängstlichem  Vorgefühl  der  Trennung  eingegebne  Einleitung  zu  Beet- 
hovens unvergänglichem  Seelengemälde,  der  Sonate  Les  adieua-, 
fabsetice,  le  retour, 
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spricht  sich  iu  scharfem  Acccnten  und  gesteigert  aus,  während  ii 
nachfolgenden  Hauptsätze  derselbe  Gedanke 


tcn. 
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zwar  harmonisch  gewichtiger,  aber  in  allen  Stimmen  Messender,  in 
der  Melodie  gleichmässiger  und  sinkend ,  im  Rhythmus  weniger  scharf 
und  bald  zu  noch  grösserer  Huhe  gewendet  erscheint. 

Dass  demungeachlet  in  besondern  Stimmungen  auch  das  Entge- 
gengesetzte statt  finden,  ein  sehr  stiller,  zarler  Satz  zur  Einleitung  in 
einen  scharf  gezeichneten ,  mächtig  oder  leidenschaftlich  gebildeten 
Hauptsatz  dienen  und  durch  den  Gegensalz  denselben  noch  in  seiner 
Wirksamkeit  fördern  kann,  soll  nicht  unbemerkt  bleiben.  Ein  wenig- 
stens einigermassen  passendes  Beispiel  finden  wir  in  Mozarts  geist- 
voller vierhändiger  Sonate  in  Fmoll  und  dur*),  deren  stilles,  tiefsin- 
niges Adagio 
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wenigstens  in  den  einzelnen  Zügen  nicht  so  scharf  gezeichnet  ist ,  als 
der  nachfolgende  Hauptsatz,  obwohl  es  den  Grundkarakler  der  Ein- 
leitung jedenfalls  in  so  fern  festhält,  dass  sein  Hauptgedanke  in  Einem 
Zuge  mit  voller  Bestimmtheit  und  Befriedigung  hervortritt ,  während 


*)  No.  1  in  siebenten  Hefte  der  Breitkopf-Härtelschen  Aasgabe. 
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der  Inhalt  des  nachfolgenden  Hauptstückes  vielmehr  in  dem  ganzen 
Verlauf  desselben  zur  Entwickelung  kommt. 

Ein  solcher  bestimmt  und  scharf  hingestellter  Einleitungssatz, 
zumal  wenn  er  sich  modulatoriscb  nicht  ruhig  entfaltet,  wie  No.  372, 
sondern  —  wie  wiederum  im  Karakter  der  Einleitung  liegt  —  in  küh- 
ner oder  umhersuchender  Modulation  erst  dem  rechten  Standpunkte, 
dem  Hauplton,  zustrebt,  bedarf  in  der  Regel  der  Wiederholung,  — 
bisweilen  der  mehrmaligen  ,  so  wie  er  aus  gleichem  Grunde  zu  nach- 
drücklichem Festbalten  der  Motive  geneigt  ist,  —  um  sich  recht  tief 
eindringlich  auszusprechen,  bevor  er  für  immer  oder  für  längere  Zeit 
dem  Hauptsatze  weicht.  So  wiederholt  sich  No.  368,  nachdem  es 
sich  von  Gmoll  nach  der  Dominante  von  C  gewendet,  buchstäblich  in 
Cmoll  mit  einer  Wendung  in  die  Dominante  von  F,  No.  369  wird 
ähnlich  in  der  Parallele,  Esdur;  auch  No.  370  wird,  zu  nochscbmerz- 
Jicherm  Ausdrucke  gesteigert  und  noch  unruhiger  niodulirend,  wieder- 
holt, während  in  jenem  Mozartschen  Salze  (No.  371)  schon  der  volle 
Ausdruck  seines  Inhalts  gefunden  war  und  mit  Recht  ohne  Wieder- 
holung weiter  geschrillen  werden  konnte. 

Ist  nun  der  Satz  der  Einleitung  genügend  ausgesprochen,  so  muss 
er  verlassen,  es  muss  von  ihm  zum  Hauptsätze  vorgedrungen  werden. 
Folglich  bedarf  es  eines  Ganges,  und  zwar  (S.  294)  in  der  Regel  auf 
die  Dominante  des  Haupttons. 

Dieser  Gang  wird  in  der  Regel  aus  dem  Satze  bervorgebn  und  in 
gedrängter  Kürze  zu  seinem  Ziel  führen.  Doch  kann  er  sich  auch 
salzartig  weiter  ausspinnen ,  wie  in  dem  Mozartschen  Adagio  der  Fall 
ist,  oder  er  kann,  wenn  der  vorangehende  Salz  kein  günstiges  Motiv 
zu  seiner  Anknüpfung  darbot,  sich  aus  neuen  Motiven  bilden. 

Der  Scbluss  kann  orgelpunklartig  zu  einem  Ruhemoment  ausge- 
dehnt werden,  ja  die  Form  eines  Schlusssatzes  annehmen,  — ■  so  Beet- 
hoven in  der  Cmoll-Sonate  (No.  368)  wo  eine  dritte  Wiederholung 
des  Einleitungssalzes  gangarlig  auf  die  Domiuaute  und  hier  zu  einem 
Schlusssatze  führt, 


der  eine  Oktav  tiefer  wiederholt  wird. 

Endlich  kann  mit  dem  Schlussakkord  abgesetzt,  oder  von  hier  an 
in  rhythmischer  Bewegung,  gangweise,  in  harmonischer  Figuration 
ohne  Unlerbrecbung  zum  Hauptsätze  fortgegangen  werden.  Dies  alles 
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bestimmt  sich  nach  dem  Sinn  des  Ganzen  und  kann  nach  allem  Voraus 
gegangncn  keiner  weitern  Erörterung  bedürfen. 


Zweiter  Abschnitt. 

Das    sonate  n  artige  Rondo. 

Die  hohem  Rondoformen  und  die  Sonatenform  haben  wir  bereits 
als  nächstverwandle  kennen  gelernt,  ja,  es  haben  sich  im  Laufe  der 
Untersuchung  schon  Momente  gezeigt,  —  z.  B.  in  den  neuen  Einlei- 
tungssätzen zum  zweiten  Sonatentheil  und  in  den  in  den  Anhängen 
F  und  L  betrachteten  Kompositionen,  —  wo  eine  Form  Miene  machte, 
in  die  andre  überzugehen.  Schon  damals  konnte  man  erralhen,  dass 
die  beiden  aneinander  gränzenden  Formen  sich  irgendwo  auch  ver- 
mischen ,  —  ihren  Unterschied  aufheben  würden.  Dies  bleibt  uns  hier 
an  einigen  Beispielen  zu  betrachten,  deren  erstes  noch  nicht  als  Misch- 
form,  sondern  als  erklärender  Uebergang  zu  derselben  anzusehen  ist. 

Wir  entnehmen  dieses  ertse  Beispiel  dem  Finale  der  reizend- 
beredsamen Gdur-Sonate  Op.  14  von  Beelhoven.  Dieses  Finale 
ist  ein  Rondo  dritter  Form. 

Der  Hauptsatz  bildet  sich  in  anmuthigsler  —  fasl  baroker  Laune 
aus  diesem  Motiv,  — 

Allo  «Mai.  ^ 
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das  in  der  höhern  Oktav  wiederholt  und  einen  vollkommnen  Sehluss 
auf  G  machend,  den  ersten  Tbeil  des  Hauptsalzes  abgiebt;  den  zweiten 
beginnt  ein  eben  so  launiges,  kurzabgebroebnes  Spiel  auf  dem  Domi- 
nantakkorde, worauf  das  Hauptmotiv  (No.  374)  wiederholt  und  zum 
Sehluss  geführt  wird.  Es  folgt  ein  eben  so  kurz  angebundner  erster 
Seilensalz  und  die  vollständige  Wiederholung  des  Hauptsatzes  mit 
seinem  Sehluss  in  G  dur.  Hier  hätte  nun  der  zweite  Seitensatz ,  iu 
Cdur,  unmittelbar  eintreten  können.  Beethoven  fuhrt  lieber  das  Spiel 
des  Hauptsatzes  fort,  iodem  er  den  Anfang  seines  zweiten  Theils  von 
der  Dominante  auf  die  Tonika  versetzt  und  so  den  Schlussakkord  zum 
Dominanlakkord  der  neuen  Tooart  erweitert.  Hiermit  ist  die  Modula- 
tion noch  inniger  vermittelt  und  zugleich  das  barokste  Spiel  des  Haupt- 
satzes mit  dem  sangvollern ,  zärtlichen  neuen  Seileasatze  in  unmitlcl- 
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baren  Gegensalz  gebracht.  —  Ist  nun  der  Seitensatz  vollständig  durch- 
geführt, so  wird  nicht  aus  ihm,  sondern  durch  das  Hauptmotiv  (No.  374) 
der  Rückgang  von  Cdur  in  den  Hauptton  bewerkstelligt.  —  Nach 
Vollendung  des  Hauptsalzes,  der  offenbar  zu  flüchtig  und  abgebrochen 
für  den  Schluss  eioer  ganzen  Sonate  erscheint,  muss  nun  noch  ein 
Anhang  gebildet  werden.  Dies  leitet  sich  wieder,  wie  der  Uebergang 
zum  zweiten  Seitensatz  ein,  führt  —  nachFdur,  abermals  zum  Haupt- 
motiv und  endlich  zu  einem  ganz  neuen  weitausgeführlen  und  wieder- 
holten Schlusssatze,  nach  welchem  doch  noch  zu  allerletzt  das  Haupt- 
motiv wiederkehrt. 

Hier  machte  sich  also  vor  und  nach  dem  zweiten  Seitensalze  das 
Bedürfniss  fühlbar,  an  dem  Hauptsalze  festzuhalten  und  —  wenn  auch 
nicht  ihn  vollständig,  doch  seine  Theile  auf  andre  Modulationsstufcn 
zu  versetzen.  Nur  haben  diese  Theile  blos  die  Bestimmung,  zu  ver- 
knüpfen, zu  vermitteln;  in  allen  wesentlichen  Partien  sieht  die  Hondo- 
form  unzweideutig  fest.  —  Dass  übrigens  ein  gauz  fremder  Schluss- 
salz eingeführt  wird,  mag  ebenfalls  an  die  Sonalen-  oder  fünfte  Kon- 
doform  erinnern;  es  war  hier  noth wendig,  weil  Haupt-  und  erster 
Seilensalz  zu  flüchtig  zum  Abschluss,  der  zweite  Seiteusatz  aber  zu 
sehr  im  Gegensatz  mit  der  Grundslimmung  des  Ganzen  waren,  um 
ein  günstiges  Schlussmoliv  zu  bieten. 

Das  zweite  Beispiel  führt  uns  nun  die  im  vorigen  nur  ange- 
deutete Mischform  unzweideutig  vor.  Es  ist  das  Finale  der  bereits  bei 
No.  250  angeführten  Sonate. 

Der  Hauptsalz  bildet  aus  diesem  Vordersatz  — 

Allegretto. 
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einen  ersten,  auf  der  Tonika  schliessenden  Tbcil  (das  Ganze  hat  einen 
beqaem  dahinscblendernden  Sinn ,  der  nach  manchem  feurigem  Auf- 
gängen immer  wieder  Herr  wird)  und  aus  diesem  einfach  wiederholt 
werdenden  Satz 
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einen  zweiten  Theil,  der  also  abermals  and  zwar  zweimal  auf  der 
Tonika  tchliesst.  Der  erste  Theil  wird  in  einer  Unterslimme ,  gegen 
die  der  Diskant  konlrapunktirt,  dann  auch  der  zweite  Theil  mit  Um- 
kehrang  der  ersten  Abschnilte  (a  in  No.  376)  wiederholt,  mit  dem 
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zweiten  Abschnitte  (b)  wird  über  Erooll  und  Ddnr  nach  Ador  ge- 
gangen. Hier  wird  geschlossen,  auf  dem  Schlusston  aber  trill  der  Sei- 
tensatz in  D  ein,  dem  sich  auch  ein  Schlusssalz  anhängt. 

So  weil  halten  wir  den  Anblick  eines  ersten  Theils  der  Sonaten- 
oder  fünften  Rondoform  vor  uns;  allein  sofort  ändert  sich  Alles.  Beet- 
hoven hat  mit  dem  Gang  aus  dem  Seitensatz  nnd  mit  dem  Schlusssatz 
eine  Erregtheit  geweckt ,  die  er  ohne  den  Sinn  des  Ganzen  zn  ver- 
letzen, nicht  gewahren  lassen  kann.  Daherkommt  schon  der  Scblusssatz 
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nicht  zn  einem  wirklichen  Schlüsse,  sondern  wendet  sich  bei  der  Wie- 
derholung mit  dem  dritten  Akkorde  des  dritten  Takts  auf  die  Domi- 
nante des  Haupttons,  die  noch  drei  Takte  lang  festgehalten  wird  und 
den  vollständigen  Hauptsatz  nach  sich  zieht;  gleichsam  wie  die  dritte 
oder  vierte  Rondoform,  nur  dass  diese  den  Schlusssatz  nicht  kennen. 

Allein  auch  diese  Formeo  werden  nicht  festgehalten.  Der  erste 
Theil  des  Hauptsatzes  wird  mit  einem  Kontrapunkt  in  der  Oberstimme, 
ähnlich  wie  Anfangs  —  nur  in  Moll,  wiederholt  und  dann  gangartig 
weitergerührt  nach  Es  dar.  Hier  mischt  sich  ein  ganz  neuer  Satz  ein,  — 
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bei  dessen  Eintritt  man  einen  zweiten  Seitensalz  erwarten  könnte. 
Allein  auch  hier  würde  weitere  Ausfuhrung  des  heftig  andrängenden 
und  einschneidenden  Gedanken  von  dem  Sinn  des  Ganzen  entfremdet 
haben.  Beethoven  schreitet  daher  wie  im  zweiten  Theil  der  Sonaten- 
form fort.  Wie  zuvor  muss  der  erste  Abschnitt  des  Hauptsatzes  (a  in 
No.  375)  zu  einem  Gange  von  Es  nach  C  moll  dienen ,  wo  jener  neue 
Satz  (No.  378)  sich  wieder  aufstellt,  —  dann  nacb  Fmoll,  wo  jener 
wieder  anhebt,  ohne  zu  Ende  zu  kommen.  Diese  Mischung  ausHanpt- 
nnd  neuem  Satze  führt  endlich  auf  die  Dominante. 

Von  hier  folgt,  ganz  wie  in  der  Sonaten-  oder  fünften  Rondoform, 
Wied  erholung  von  Haupt- Seiten- Schlusssatz  mit  einem  aus  dem  ersten 
gebildeten  Anhange. 
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Wir  sehen  also  eine  Komposition  vor  ans,  deren  erster  and  dritter 
Theil  durchaas  sonatenhaft  ist,  deren  zweiter  aber 

1)  eine  Wiederholung  des  Hauptsatzes  wie  die  dritte  und 
vierte  Rondoform, 

2)  den  Ansatz  zu  einem  zweiten  Seitensatze  and 

3)  eine  sonatenartige  Durcharbeitung  aus  dem  Haupt-  und 
—  dem  neuen  Satze 

bringt,  —  unverkennbar  eine  Mischung  von  Sonaten- und  Rondoformen, 
die  gleichsam  ein  thatsächlicher  Beweis  von  der  Verwandtschaft  der- 
selben, ja  von  ihrem  Ursprung  aus  einander  ist,  jede  so  weit  —  und 
nicht  weiter  angewendet,  als  der  besondre  Sinn  eben  dieser  Komposition 
ratbsam  macht. 

Ein  drittes  (oder  vielmehr  zweites)  Beispiel  giebt  das  Pinale 
der  ersten  Sonata  tma  quasi  Fantasia  von  Beethoven,  Op.  27,  in 
Es  dur. 

Der  Hauptsatz  ist  wieder  zweitheilig;  der  erste  Theil  schliesst 
nach  diesem  Vordersatz  — 


Allo  vivace. - 
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im  HaopMone,  der  zweite  dessgleichen ;  ans  dem  ersten  Abschnitte  des 
Hauptsatzes  (a)  besonders  aus  dessen  Schlüsse  (b)  wird  ein  Gang  über 
Cmoll  und  B  dur  nach  F  gebildet  and  hier  tritt  —  eine  Art  von  Sei- 


mit  kaum  kenntlichem  Halbschlusse,  der  wiederholt  und  gangartig  wei- 
tergeführt wird  zu  einem  Schluss  in  Bdur;  er  ist  das  reine  Ergebniss 
des  ruhlosen  Forttreibens,  das  sich  schon  im  Hauptsatz  und  Gange 
herausgestellt  hat  und  auch  den  Schlusssatz  (der  sich  mehr  akkordisch 
bildet)  durchdringt  und  sogleich  über  den  Schluss  hinaus  in  die  Wie- 
derholung des  vollständigen  Hauptsatzes  fährt. 

Allein  auch  hier  läuft  der  zweite  Theil  gangartigaus  nach  Ges  dur. 
Hier  tritt  nun ,  aas  dem  Hauptmotiv  des  Hauptsalzes  herausgebildet, 
das  Thema  einer  Doppelfuge  hervor,  — 
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das  —  sehr  frei  und  nur  zweistimmig  —  kurz  durchgeführt  wird  und 
gangarl 
tensalz 


gangarlig  zur  Dominante  des  Haupltons  leitet.  liier  erscheint  der 


wird  in  Ces  und  Asmoll  wiederholt»  nach  B  und  Es  und  auf  die  Do- 
minante B  geführt  und  geht  sofort  in  den  Hauptsatz  zurück.  Von  hier 
bildet  sich  der  dritte  Tbeil  durchaus  sonatenhaft  aus. 

Hier  liegt  uns  demnach  ein  noch  einfacherer  Fall  vor.  Der  fremde 
Salz,  der  uns  im  vorigen  Beispiel  an  einen  zweiten  Seilensalz  denken 
liess,  war  hier  unnölhig;  der  zweite  Tbeil  hat  sich  streng  sonatenhaft 
aus  Haupt-  nnd  Seilensatz  gebildet  und  nur  die  Wiederholung  des 
Hauptsatzes  zwischen  erstem  und  zweitem  Tbeil  ist  dem  Rondo  ent- 
lehnt; dabei  müsslen  wir  aber,  abgesehn  von  der  Bildung  des  ersten 
und  dritten  Theils  an  ein  Rondo  zweiter  Form  (in  schneller  Bewegung) 
denken,  weil  von  einem  zweiten  Seitensatz  nicht  einmal  eine  Spur 
sichtbar  wird. 

Lockerer  gestaltet  sich  das  Finale  zu  Du  sseks  Sonate,  Le retour 

ä  Paris, 

Der  Hauptsatz  (Asdur)  legt  sich  spielend  (obwohl  der  saftigen 
und  stets  an  das  Sentimentale  streifenden  Manier  Dnsseks  getreu)  in 
breiten  Abschnitten ,  in  drei  Theilen  (62  Takte  lang)  aus  einander, 
fett  im  Haupttone  schliesseod.  Ihm  folgt  —  also  schon  nach  Sona- 
tenart, wo  die  Hauptpartie  aus  mehrern  Sätzen  bestehen  kann  —  ein 
zweiter  Satz  (8  Takte)  der  auf  der  Dominante  schliefst  und  dessen 
Wiederholung  gangartig  nach  der  Dominante  Bs  fuhrt. 

Hier  —  und  zwar  in  Moll  —  tritt  der  Seitensatz  auf,  fuhrt  aber 
wieder  zu  einem  neuen  Salz  in  Es  dor,  und  von  diesem  führt  ein  dritter 
zum  ersten  (diesmal  in  Dur)  zurück.  Auf  dem  Schlusston  knüpft  orgel- 
punktartig  ein  neuer  Gang  an,  nur  durch  dieTriolenbewegung  mit  dem 
Vorherigen  in  Einheit,  und  führt  zum  ersten  Satze  der  Hauptpartie 
zurück. 

Nach  seiner  vollständigen  Aufstellung  erscheint  in  der  Unterdo- 
minante (Des)  in  periodischer  Form  ein  zweiter  Seitensalz,  dem  sich 
nun  —  der  zweite  Satz  der  ersten  Seitenpartie  anschliesst.  Ein  Gang 
führt  nach  dem  Haupttone  zurück. 

Hier  erscheinen:  zuerst  (in  Asmoll)  der  erste  Satz  der  ersten 
Seitenparlie ,  dann  gangartig  auslaufend  der  hauptsächliche  Inhalt  des 
ersten  Hauptsatzes,  endlich  der  dritte  Satz  der  ersten  Seitenpartie,  der 
wieder  gangartig  auf  die  Dominante  fahrt  und  den  wesentlichen  Inhalt 
des  Hauptsalzes  bringt. 
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Ein  schlussartiger  neuer  Gedanke  leitet  nun  das  Ende  des  Ganzen 
ein .  das  sich  nach  Wiederholung  des  Ganges  aas  der  ersten  Seiten- 
parlie  aus  dem  Hauptsatze  bildet. 

In  dieser  weiten  Komposition  (die  sich  in  allen  Theilen  ebenmassig 
mit  dem  ersten  Satze  der  Haoplpartie  entwickelt  hat)  erscheint  vor 
allem  die  Haupt-  und  erste  Seitenpartie  normal  rondomässig,  —  nur 
dass  beide  aus  verschiednen  Sätzen  bestehen ,  hierin  also  an  dem  be- 
weglichen Reichthum  der  Sonate  Theil  nehmen. 

Nun  will  sich  eine  zweite  Seitenparlie  bilden.  Allein  in  den  zahl- 
reich vorangegangnen  Sätzen  ist  das  Satzelement  schon  so  reich  aus- 
geschöpft,  —  dazu  hat  sich  über  alle  Sätze,  bei  allem  Sireben  nach 
Verschiedenheit  in  den  Motiven  eine  so  fühlbare  Monotonie  ausge- 
breitet: dass  der  Komponist  mit  vollem  Recht  Bedenken  tragen  mussle, 
noch  eine  zweite  Seitenparlie  —  und  zwar  im  Verbältiiiss  zu  den  vo- 
rigen Partien  wieder  aus  zwei,  drei  Sätzen  —  zu  vollenden.  Eben  so 
wenig  konnte,  bei  der  Breite  und  geringen  modulatorischen  Regsam- 
keit des  bisher  Gegebnen,  sofort  mit  dem  Hauptsalze  nach  zweiter 
Rondoform  geschlossen  werden.  Es  blieb  also  die  sonatenartrge  Fort- 
führung, die  Bildung  eines  zweiten  Sonatentheils  der  günstigste  Weg. 
Allein  nun  konnte  es  bei  der  Anzahl  und  Breite  der  atigeregten 
Sätze  nicht  zu  einer  eigentlichen  Durcharbeitung  kommen,  sondern 
nur  zu  einem  Aneinanderreihen  von  Sätzen  aus  verschiednen  Partien; 
und  dieses  Aneinander  musste  um  so  uolhwendiger  in  den  drillen 
Theil  oder  Schluss  hinübergehn,  weil  das  Hauptmotiv  bereits  erschöpft 
und  auch  keiner  der  übrigen  Sätze  zu  weiterer  Verarbeitung  und  zum 
Schlüsse  sich  geneigt  erweiset. 

Eine  ähnliche  Gestallung  aus  gleichen  Gründen  weiset  das  Finale 
von  C.  M.  Webers  bereils  S.  278  erwähnter  As dur- Sonate,  das  der 
Betrachtung  des  Jüngers  überlassen  bleibe. 

Fassen  wir  nun  nochmals  das  Wesentliche  aller  erwähnten  oder 
noch  hierhergehörigen  Fälle  zusammen,  so  beruht  es  auf  einer  Ver- 
mischung der  Rondo-  und  Sonatenform,  auf  einer  Gestaltung ,  die 
sieb  bald  diesem  bald  jenem  Prinzip  anlehnt,  weil  der  Inhalt  weder 
an  dem  einen ,  noch  am  andern  vollkommnes  Genüge  finden  konnte. 
Auch  hier,  wie  überall ,  ist  also  die  Form  nicht  willkühriich  ergriffen, 
—  oder  wo  es  geschieht ,  zeigt  es  sich  gewiss  irgendwie  von  Nach- 
theil,—  sondern  durch  den  Inhalt  nothwendig  bedingt.  Entweder  ist 
der  Sinn  des  Ganzen  ein  rondomässiger ,  wie  jenes  bequem  dahin- 
schlendernde  Fioale  (No.  375)  von  Beelhoven ,  der  aber  von  Zeit  zu 
Zeit  energischer  und  darum  sonatenhaft  einbeitsvoll  sieb  aufrafft; 
oder  es  erweisen  sich  die  einzelnen  Partien,  wie  im  Dussekschen 
Falle,  zu  bedeulend  für  kleine  und  wiederum  zu  angefüllt  für  grosse 
Rondoform ,  dabei  aber  ungeeignet  für  rechte  sonaten hafte  Durchar- 
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beilang,  so  dass  nun  eine  Mischung  aller  dieser  nur  bedingt  geeigne- 
ten Formen  eintritt.  Sogar  io  der  Zusammenstellung  eines  grössern 
Ganzen  kann  gegründeter  Aolass  zu  solcher  Misch  form  liegen;  auch 
dies  mag  wohl  in  beiden  oben  erwähnten  Fällen  stattgefunden  haben. 

Für  die  Lehre  bat  diese  Mischform  die  wichtige  Bedeutung,  dass 
erst  durch  sie  die  beiden  verwandten  und  doch  wieder  wesentlich  ge- 
schiednen  Formen  gegen  einander  frei  und  vollendet  werden ,  indem 
jede  sich  so  weit  verfolgen  lässt ,  dass  sie  io  die  andre  übergreift  und 
bei  noch  weiterm  Fortschreiten  —  sich  in  die  andere  verwandeln 
mü'sste.  Hiermit  ist  also  die  Vollständigkeit  der  beiden  Formengebiele 
nach  ihrer  Richtung  gegen  einander  erwiesen. 

Zugleich  ist  hiermit  gerechtfertigt ,  dass  diese  letzten  Gestalten 
weder  bei  dem  Rondo ,  noch  bei  der  Sonatenform ,  sondern  erst  nach 
beiden  behandelt  worden. 


Dritter  Abschnitt* 

Die  figurata  und  fugenartige  Sonaten  form. 

Schon  vielfältig  haben  wir  bei  der  Sonatenform  Erinnerungen  an 
die  Fuge,  Benutzung  dieser  energischen  Geslallungs  weise,  gefunden, 
noch  zuletzt  in  jenem  Bcelhovenschen  Esdur-Finale  bei  381.  Die  Fu- 
genarbeit (rat  zunächst  da  in  die  Sonalenform,  wo  diese  sich  zu  ihrer 
höchsten  Energie  erhob ,  wo  sie  ihre  Gedanken  oder  einen  derselben 
sielig  durcharbeitete,  — im  zweiten  Tbeile.  Dagegen  traten  im  ersten 
und  dritten  Theile  die  Sätze  mehr  liedformig  und  in  ihrer  Verknüpfung 
mehr  rondomässig  (mit  den  schon  bekannten  Unterschieden  vom  eigent- 
lichen Rondo)  nämlich  Jan  einander  gereiht ,  als  fugenmässig ,  nämlich 
durch«  und  miteinander  verarbeitet,  auf. 

Allein  ein  Fugenthema  oder  das  Doppelthema  einer  Doppelfuge 
ist  auch  ein  Satz ,  und  eine  ganze  Durchführung  ist  ebenfalls  für  eiue 
zusammengehörige  Partie ,  milbin  für  geeignet  zu  achten ,  den  Haupt- 
oder auch  Seitensatz  in  der  Sonatenform  abzugeben;  —  gleichviel  für 
jetzt,  ob  man  sich  oft  oder  jemals  geneigt  finden  wird,  eine  so  energi- 
sche Form  für  den  Seitensatz  zu  verwenden,  da  der  Natur  der  Sache 
nach  (S.  273)  die  höchste  Energie  dem  Hauptsätze  zufallt. 

Ja  endlich  wissen  wir  längst  (Th.  11,  S.  161),  dass  auch  die  Fi- 
guralformen  fähig  sind ,  selbständig  abgescblossne  Massen ,  die  also 
für  Partien ,  —  im  freien  und  höhern  Sinn  des  Wortes  für  Sätze  ge- 
achtet werden  dürfen.  Wir  sehen  voraus ,  dass  dergleichen  Massen 
ebenfalls  die  Partie  eines  Sonatensatzes  sein  können ;  und  so  öffnet 
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sich  ods  hier  wieder  ein  weiler  Gesichtskreis,  eine  grosse  Reihe  von 
Gestaltungen ,  die  ihren  Ursprung  aus  einer  Verschmelzung  der  Figu- 
ral  -  und  besonders  Fugen  formen  mit  der  Sonatenform  haben,  die  sich 
(wie  wir  au  dem  Beelhovenschen  Beispiel  S.  301  geschn)  in  das  sona- 
lenarligc  Koudo  hinein  verlieret»,  dem  eigentlichen  Rondo  aber,  bei  sei- 
ner Neigung  zu  salzartiger  und  liedförmigcr  Abrundung  fern  —  wenn 
auch  nicht  absolut  versagt  bleiben. 

Allein  von  diesen  Formen  wird,  wenn  wir  unserm  jetzigen  Kreise 
getreu  bleiben  wollen  ,  hier  nur  Weniges  zur  Sprache  kommen.  Bei 
der  Unfähigkeit  des  Klaviers,  polyphone  Satze  mit  solcher  Fülle  und 
Wirksamkeit  zur  Aussprache  zu  bringen,  wie  das  Quartelt,  Orchester 
ond  der  mehrstimmige  Gesang  es  vermag,  sind  jene  Mischformen  weit 
weniger  in  Klavierkompositionen,  als  in  Orchester  -  oder  auch  Quar- 
teltwerken  angewendet  worden.  Eher  hat  man  sich  bereit  gefunden, 
ganze  Sätze  einer  Klavierkomposilion  etwa  der  Fngenform  zu  über- 
weisen, wie  z.  B.  Beethoven  die  Finale's  der  Sonaten  Op.  106  und 
110,  als  die  eine  Partie  eines  Sonatensalzes  mit  allen  Mitteln  des  Kla- 
vierspiels satzartig  und  die  andre  in  ungünstigerer  Ausgestaltung  fu- 
genartig zu  bilden. 

Die  erschöpfendere  Behandlung  dieser  Formen  überlasten  daher 
auch  wir  —  dem  wohlbegründelcn  Beispiel  der  Praxis  folgend  —  der 
Lehre  vom  Inslrumcnlalsatz  im  vierten  Thcilc  des  Lehrbuchs  und 
werfen  (mehr  zur  Erinnerung  und  Anfrage,)  nur  auf  drei  lila  vier  werke 
einen  flüchtigen  Blick. 

Das  erste  ist  der  Hauptsatz  der  schon  S.  296  erwähnten  So- 
nate *)  von  Mozart.  Nach  einem  im  seihen  Tempo  einleitenden  homo- 
phonen Salze,  der  uns  hier  nicht  angeht ,  tritt  als  eigentlicher  Kern 
der  Hauptpartie  der  erste,  bald  gangartig  auslaufende  polyphone 
Satz  auf,        \  * 


der  ganz  normal  über  G  nach  Cdur  zum  Seilensalze  führt.  Auch 
dieser  — 


*)  Die  Sonate  ist  vierbändig  geschrieben  and  soll  ursprünglich  für  ein  me- 
chanisches Flötenwerk  bestimmt  gewesen  sein;  der  Inhalt,  so  anziehend  er 
durchaus,  so  grossartig  er  stellenweis  ist,  widerspricht  dem  nicht. 
Marx,  Comp.  L.  III.  20 
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ist  polyphon  gestaltet;  er  führt  gangartig  zum  Schlüsse  des  ersten 
Theils" 

Weiler  ist  hier  nichts  zu  bemerken.  Der  einleitende  Satz  führt 
uns  in  den  zweiten  ,  dann  in  den  dritten  Theil,  macht  sich  auch  am 
Schlüsse  nochmals  gellend;  dass  der  zweite  Theil  figuraliv  gebildet, 
versteht  sich  von  selbst,  da  er  im  ersten  Theile  keinen  andern  Inhalt 
für  sich  vorgefunden  ;  kurz  das  ganze  Tonstück  ist  durchaus  sonalen- 
förmig,  nur  dass  seine  Sätze  vorherrschend  polyphon  sind,  wie  die 
Sätze  der  eigentlichen  Sonaten  (z.  B.  No.  379)  beiläufig.  Es  mag  ge- 
legentlich erinnern  an  polyphone  Salzbildung,  reifere  Ergebnisse  des 
hier  blos  Angedeutelen  bringt  wie  gesagt  der  vierte  Theil. 

Das  zweite  Werk  ist  der  erste  Satz  von  Beethovens 
Cmoll-Souate  Op.  111. 

Hier  tritt  folgender  Salz 


385 


i  L  «  ■   ,  *  

erst  einleitend  und  gangartig  verlaufend ,  dann  in  vollkommner  homo- 
phoner Ausgestaltung 


auf,  wird  wiederholt  und  weiter  zum  Schluss  geführt. 

Aber  so  bedeutsam  und  gewichtig  er  ist,  so  wenig  verlangt  er  — 
und  der  Sinn  des  Ganzen,  den  wir  hier  jedoch  nicht  mit  erwägen 
können  —  weitere  satzartige  und  damit  vorherrschend  homophone 
Ausbildung;  eher  würde  er,  wie  sich  schon  Anfangs  gezeigt  hat,  gang- 
artig  weiter  gehen ,  weun  das  nicht  noch  zu  früh  und  zu  oberflächlich 
für  das  Ganze  war*.  Auch  ein  neuer  Satz  kann  noch  nicht  eintreten, 
denn  jener  gewichtige  Gedanke  ist  noch  nicht  durchgesprochen.  Folg- 
lich bildet  Beethoveo  aus  seinem  Hauptgedanken  ein  Doppellhema,  — 
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t  es 


das  millcls  seines  letzten  Gliedes  (a)  weiter  nach  Esdur  geführt,  hier 
in  der  Umkehrung  wiederholt,  uud  nach  Asdur  geführt,  hier  abermals 
umgekehrt  wiederholt  wird. 

Dies  nun  ist  der  Hauptsatz.  Nach  der  ersten  homophonen  Auf- 
führung ist  er  polyphon  geworden  und  bietet  uns  den  Anblick  einer 
Fugendurchführung,  —  nur  dass  die  Eintritte  der  Stimmen,  derganze 
Modulationsgang  von  der  Fugennorm  durchaus  abweichen.  Der  mäch- 
tige, sturmarlige  Einherschritt  des  Ganzen  gestattete  nicht  jenes  Fu- 
genschaukelspiel  zwischen  Cmoll  und  Gmoll,  sondern  führte  vom 
Hauptlone  sogleich  in  die  überlegne  Dur-Parallele.  Nun  konnte  zum 
Schluss  nicht  mehr  in  diese  übergegangen  werden,  folglich  versenkte 
sich  Beethoven  in  deren  ernstere  Unterdominante. 

Hier  erscheint  der  durchaus  homophone  Scitensatz.  Er  ist  not- 
wendig, damit  man  nach  dem  Sturm  des  Hauptsatzes  getröstet  aufalhme  ; 
aber  nur  einen  Moment  der  Beruhigung  kann  er  gewähren,  jenen 
mächtigen  Grundgedanken  und  Grundzug  nicht  länger  aufhalten.  Der- 
selbe tritt  vielmehr  (unter  einer  Gegenstimme  in  Sechszehnteln  har- 
monischer Figur)  breiler  und  mächtiger  im  Basse,  dann  reicher  in  den 
Gegenstimmeo  ausgebildet 
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s  im. 


siin. 


im  Diskant  auf  und  beschlicsst  so  den  ersten  Theil. 

Der  zweite  Theil  führt  uns  mit  demselben  Gedanken  in  die 
zuvor  versäumte  Dominante  Gmnll  und  bildet  hier  aus  dem  ersten 
Thema  (No.  385)  und  der  Vergrösserung  seines  ersten  Abschnitts 
wieder  ein  Duppellhema, 

(Oktav  tiefer.)  h      *       c ,  <    :  > 

20* 
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das  in  fortwährenden  Umkehrungen  auf  G,  C  Fmoll  anftreleod  wieder 
den  Anblick  einer  freien  Fogendurcbführung  gewährt,  gangarlig  auf 
die  Dommanie  zum  Orgelpunkl  und  von  da  — 

indendrittenTbeil  führt.  Hier  wird  der  Hauptsatz  vorerst  wieder 
homophon  aufgestellt,  dann  in  derselben  Weise  wie  im  ersten  Theile 
nach  Fugenart  jedoch  ganz  frei  —  diesmal  auf  Fmoll,  Bmoll  und 
Desdur  auftretend  —  durchgearbeitet,  worauf  alles  Weitere  im  Haupt- 
ton, wie  zuvor  io  As  dur,  folgt. 

Auch  hier,  wie  bei  Mozart,  ist  die  Sonatenform  vollkommen  aus- 
geprägt ("statt  der  Schlusssätze  wird  das  Ende  durch  einen  mächtig 
ausgrollenden  Anbang  bekräftigt)  nurdass  der  Hauptsatz,  folglich  auch 
der  zweite  Theil  von  der  Fugenform  Wendungen  und  Kräfte  entlehnt 
hat,  die  in  der  von  Grund  aus  mehr  homophonen  und  liedmässigen  So- 
natenforro  nicht  zu  finden  gewesen  wären.  Wiederum  hat  sich  aber 
die  Fugenform  dem  Sinn  des  Ganzen  und  seiner  allgemeinen  Ausge- 
staltung bequemt.  Namentlich  hat  der  Komponist  aus  der  fugenmässigen 
Arbeit  stets  wieder  in  das  Homophone  zurücklenken,  die  Modulation 
nicht  nach  den  abstrakten  Gesetzen  der  allgemeinen  Fugenform ,  son- 
dern nach  dem  besondero  Sinn  dieser  seiner  Tondichtung  bestimmen, 
in  den  polyphonen  Partien  aber  sich  an  der  Zweistimmigkeit  geniigen 
lassen  müssen,  da  die  Eigenschaften  des  Klaviers  (S.  21)  keine  mehr- 
stimmige Durchführung  in  solcher  Energie,  wie  dieses  Werk  vor  vie- 
len foderte,  gestatten. 

Das  drille  Werk  ist  das  Finale  der  Beetbovenschen  Fdur- 
Sonate  Op.  10.  In  diesem  reizenden  Fa  Presto  -  Impromptu  wird  mit 
Sonate  und  Fuge  muthwilliger  Scherz  getrieben;  die  letztere  nimmt 
sich  dabei  ans,  wie  ein  Greis,  den  ein  Kind  am  Bart  zupft,  —  man 
könnte  allenfalls  bestreiten,  dass  nur  ein  Gedanke  an  Fuge  dabei  sei. 

Das  Finale  (Preslo)  setzt  dieses  Thema  an, 


390 


beantwortet  es  auf  den  letzten  Taktschlägen  in  der  böhern  —  Oktav, 
dann  aber  wieder  mit  einer  höhern  Stimme  auf  der  Dominante.  Von 
hier  wird  mit  dem  Motiv  der  letzten  Takle  (a)  gangartig  und  leicht 
weiter  gearbeitet  und  mit  diesem  Satze  — 


■P-  T 

geschlossen.  Offenbar  ist  er  ein  Nachhall  ans  dem  Thema ;  will  man 
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Schlusssatz,  oder  gar  Seitensalz  nennen?  —  Oder  soll  man  ein  im 
Gange  aus  der  ersten  Durchführung  enlstehendes  und  figurirt  wieder- 
holtes Sätzchen, 


392  fcfc 


(das  aber  offenbar  aus  dem  Hauptsalz  und  seinem  Gange  hervorge- 
treten ist)  für  den  Seilensatz  und  No.  391  für  den  Schlusssatz  neh- 
men? —  Es  ist  alles  miteinander  Ein  Mulbwille. 

Der  zweite  Theil  stellt  sich  mit  einem  Gang  aus  dem  verkehrten 
Motiv  a  in  Asdur,  bringt  hier  zweimal  das  Thema  (No.  390)  auf  der 
Tonika  und  arbeitet  sich  etwas  eigensinnig  mit  demselben  Motiv  nach 
B,  F,  C,  G,  Dmoll  und  auf  dessen  Dominante  A,  um  dann  hell  und 
hold  und  lieblicher  gestallet  in  D  dur  den  Schlusssatz  (No.  391 ,  — 
der  etwaige  Seitensatz  No.  392  kommt  nie  wieder  zum  Vorscheio)  zu 
bringen.  Mit  seiner  letzten  Hälfte  wird  nun  weiter  gearbeitet  zum 
Orgelpunkt  auf  der  Dominante  des  Hauptions. 

Hier  bringt  der  dritte  Theil  das  Thema  (No.  390)  in  der  tiefsten 
Oktav,  mit  einem  frischern  Gegensatze 


wiederholt  es  unter  Umkehrung  der  Stimmen  auf  derselben  Stufe, 
wiederholt  diese  ganze  Partie  in  Gmoll,  dann  in  Bdur,  wo  das  Thema 
zuletzt  ßgurirt  und  weiter  geführt  wird  zum  Schlusssatze  No.  391. 
Auch  dieser  erfährt  eine  ausführlichere  Behandlung;  —  und  so  hat 
sich  das  Ganze  zu  Ende  gespielt  und  gescherzt,  man  würde  ohne  Hülfe 
des  zuletzt  einschlagenden  Fortissimo  kaum  gewiss  sein,  dass  eben 
jetzt  geschlossen  wäre.  — 

Dass  nun  diese  Mischform  von  Sonate  und  Fuge  noch  ganz  andre 
Ausführungen  zulässt,  ist  leicht  zu  ermessen.  Auch  sie  —  und  vor- 
nehmlich sie  —  wird  im  vierten  Theile  vollständiger  in  Betracht 
kommen. 
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Vierter  Abschnitt. 


Zusammenstellung  verscbiedner  Sätze  zu  einem  grössern 

Ganzen. 

Von  diesem  Abschnilt  aus  habe»  wir  einen  Blick  auf  die  Klavicr- 
kompositioneu  zu  werfen ,  die  aus  mehrern  für  sich  bestehenden  und 
für  sich  abgeschlossnen  oder  doch  nur  mit  formell  unwesentlichen  Bin- 
degliedern an  einander  gehängten  Tonstücken,  —  nun  wieder  im  wei- 
testen Sinn  „Sätze**  genannt,  —  bestehen. 

Die  Formen  dieser  einzelnen  Sätze  sind  uns  nunmehr  bekannt ; 
einzelne  beiläufige  Entlehnungen  aus  andern  Gebieten  (z.  B.  die  Ein- 
mischung rczilalivischer  Sätze  in  Seb.  Bachs  chromatischer  Fantasie 
und  Beethovens  Dmoll-Souale  öp.  31)  können  als  Sellenbeilen,  die 
keinen  wesentlichen  Einlluss  auf  die  Form  im  Ganzen  äussern,  dahin- 
gestellt bleiben.  Wir  haben  es  daher  hier  nur  mit  der  Zusamm  en- 
stelluugderSätzezu  thun ;  es  fragt  sich  : 

1)  welche  Sätze  können  uud  sollen  zusammengestellt  werden? 
%)  nach  welcher  Ordnung  und  Weise, 
*  3)  aus  welchem  Grunde  soll  dies  geschehn? 

liier  wird  aber  sogleich  einleuchtend,  dass  der  letzte  Punkt,  von 
dem  aus  offenbar  auch  die  andern  ihre  letzte  Entscheidung  zu  gewär- 
tigen haben  ,  auf  nichts  Anderm  ,  als  dem  Inhalte,  der  Tendenz  jedes 
besondern  Werkes  beruhen  kann.  Warum  wird  nach  einem  ersten 
selbständigen  Salze  (im  obigen  Sinn  des  Wortes)  den  wir  komponirt 
und  —  der  Form  nach  —  vollkommen  abgeschlossen  haben,  ein  zwei- 
ter und  vielleicht  noch  dritter  und  vierler  Salz  noth wendig?  Was  be- 
wegt den  Komponisten,  seinem  Werke  zwei,  drei  selbständige  und 
verschiedne  Sätze  anzusinnen?  Und  worauf  beruht  die  innre  Einheit 
dieser  Salze,  die  zwar  verschieden  sein  müssen  (sonst  fielen  sie  ja  in 
Einen  Salz  zusammen)  doch  aber  wiederum  durch  ein  inneres  Band 
vereinigt  zu  einem  grössern  Ganzen? 

Der  äusserliche  Bescheid:  man  schreibe  ein  Tonstück,  z.  B.  eine 
Sonate,  in  drei  u.  s.  w.  Sätzen,  Weil  es  eben  solche  Tonstücke  gebe, 
—  kann  uns  nicht  tröstlich  und  hülfreich  sein.  Er  erklärt  nichts,  — 
denn  wie  ist  man  jemals  darauf  gekommen,  dergleichen  Kompositionen 
zu  bilden?  —  und  hilft  uns  nicht  über  die  Gefahr  einer  ungeschickten 
und  unfruchtbaren  Nachahmerei,  über  die  stete  Gefahr  des  ewigen 
Misslingens  hinaus,  die  dembewussllosen,  unaufgeklärten  Nachmachen 
droht. 

Es  ist,  wie  gesagt,  klar,  dass  jene  Fragen  nur  aus  der  Anschauung 
des  Inhalts  jeder  besondern  Komposition  erledigt  werden  können. 
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Wenn  die  Erregung,  die  Empßndung,  die  Idee  des  Komponisten  in 
dem  einen  ersten  Salze  nicht  vollständig  zur  Aussprache  gekommen, 
so  bedarf  es,  damit  dies  geschehe  und  der  Geisl  des  Komponisten  wie 
des  Hörers  sein  Genügen  habe ,  eines  zweiten  oder  mehrerer  Satze, 
die  mit  dem  ersten  zusammengenommen  den  einen  Zweck  haben,  also 
eine  Einheit,  ein  umfassenderes  Ganze  bilden,  dem  jeder  ßestandtheil 
(Satz)  unbeschadet  seiner  Abschliessung  für  sich  als  blosser  Theil  zu- 
gehört. 

Ob  also  nach  dem  ersten  Satze  noch  fernere,  —  ob  zu  dem  ersten 
oder  einem  andern  eine  Einleitung  erfoderlicb  und  welchen  Zweck  und 
Inhalt  die  versebiednen  Sätze  haben,  das  bestimmt  sich  nach  dem  Sein 
des  Ganzen.  Hierbei  gelangt  man  allerdings  wieder  zu  Grundgedanken 
oder  Hauptricblungen,  da  gewisse  Bedingungen  und  Verbältnisse  sich  in 
ganzen  Reihen  von  Kompositionen  wiederholen  müssen ;  so  bildet  sich 
z.  B.  für  die  Sonate  eine  gewisse  Grundgestalt  aus,  die  fast  das  ganze 
Gebiet  beherrscht,  und  von  der  die  seltnen  Abweichungen  nur  als  Aus- 
nabmfälle  angesehen  werden  dürfen. 

Allein  diese  ganze  Erörterung  muss  der  Kompositionslehre  nach 
dereu  durchaus  auf  die  Ausübung  gerichteter  thatsächlicher  Ten- 
denz versagt  bleiben;  sie  findet  als  eine  fast  ausschliesslich  kunslpbi- 
losophische  ihre  gebührende  Stelle  in  der  Musikwissenschaft. 
Nur  da  ist  sie  gründlich  durchzuführen ;  hier  kann  nur  soviel  Notiz 
gegeben  werden,  als  zur  Einweisung  in  die  Praktik  erfoderlich  und 
ohne  vorgängige  kunstphilosophische  Begründung  möglich  ist. 

Vervollständigung  bat  auch  diese  Formenreihe  im  vierten  Theil, 
in  der  fernem  Instrumen lallehre,  zu  erwarten. 


Fünfter  Abschnitt. 

Die  Sonate  in  drei  Sätzen. 

Schon  früher  (S.  195)  haben  wir  den  Unterschied  angemerkt,  den 
wir  zwischen  Sonatenform,  —  der  uos  nun  bekannten  Gestaltung 
eines  für  sich  abgescblossnen  Satzes,  —  und  Sonate,  so  auch  zwi- 
schen Sonatinenform  und  Sonale  zu  machen  haben. 

Die  Sonate  ist  bekanntlich  eine  Komposition,  die  ans  mehrern*) 


•)  Bei  ältere  Komponisten  fuhrt  auch  oft  ein  einzelner  Satz  den  Namen 
Sonate^  —  Klang-  oder  Tenstock. 
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selbständigen ,  aber  dann  wieder  als  Tbeile  eines  grössern  Ganzen 
(eben  der  Sonate)  einheitsvoll  zusammengehörigen  Sätzen  besteht. 

Die  So  na  tin  e  ist  ein  in  gleicherweise  zusammengesetztes  *) 
Werk,  nur  von  leichterm  Gebalt  und  beschränk  lerer  Ausdehnung. 

Bei  der  erstem  Kombination  unterscheidet  man  ferner  die  eigent- 
liche Sonate  von  der  grossen  Sonate;  Letztere  bat  einen  be- 
deutendem, grossartigcro  Inhalt  und  in  der  Regel  mehr  Sätze,  als  die 
eigentliche  Sonate.  Dass  dieser  Unterschied  und  so  auch  der  der  So- 
naline  und  Sonate  nicht  allzuscharf  durchzuführen  ist,  siebt  man  voraus; 
in  der  That  werden  auch  von  Komponisten  und  Lehrern  die  Benen- 
nungen ziemlich  willkührlich  durcheinander  gebraucht  und  namentlich 
versagt  man  sich  für  sein  Werk  bald  den  prunkenden  Namen  einer 
grossen  Sonate,  bald  sucht  man  ihn  hervor,  um  etwa  jenem  ein  (ver- 
meintlich) grösseres  Ansehn  zu  geben.  Uns  kann  hier  wie  überall  an 
einer  scharfen  Durchfechlung  der  Formgränze  nichts  gelegen  sein; 
wir  wissen  längst,  dass  eine  scharfe  Abgränzung  der  Kunstformen 
dem  freien  Wesen  der  Kunst  zuwider  ist  und  auf  jeder  Gränze  die 
Formen  in  einander  übergehen.  Eine  Ablbeilung  vollends  nach  der 
mindern  oder  mehrern  Grossartigkeit  des  Inhalts  ohne  absolute  äussere 
Merkmale  ist  gewiss  nicht  scharf  durchzuführen,  und  wenn,  jedenfalls 
ohne  allen  Vorlbeil. 

Wir  haben  uns  vielmehr  auf  die  Unterscheidung  von  zwei  Reiben 
der  Sonatengebilde  zu  beschränken,  die  sich  mit  Bestimmtheit  und  Er- 
folg durchsetzen  Iässt.  Es  ist  die  der  regelmässigen  und  der  a us- 
nahmsweisen  Gestalt  der  Sonate.  Die  regelmässig  gebildete  Sonate 
besteht  aus  drei  oder  vier  verschiednen  Sätzen,  denen  sich  bisweilen, 
als  Nebensalz,  eine  Einleitung  in  den  ersten  —  oder  auch  letzten  Satz 
zufügt.  Sie  ist  es,  die  wir  hier  zuerst  betrachten. 

Wenn  die  Sonate  sich  aus  drei  Sätzen  zusammenstellt,  so  sind 
dieselben  in  der  Regel  schon 

durch  das  Tempo 
von  einander  unterschieden;  der  mittlere  Satz  wird  in  der  Regel  in 
langsamerm  Tempo  (als  Adagio,  Andante  u.  s.  w.)  geschrieben  und 
bildet  so  gleichsam  einen  Rubepunkt,  eineu  Moment  zur  innern  Samm- 
lung, zwischen  den  lebhaftem  (als  Allegro,  Presto  u.  s.  w.)  ersten 
und  lelzten  Sätzen. 

Obgleich  hier  auf  die  tiefere  Erörterung  des  Warum  hat  verzichtet 
werden  müssen,  so  ist  doch  soviel  klar,  dass  dieser  Gegensatz  von  le- 
bendigerer und  gemässigter  Bewegung  und  der  Ruhemoment  zwischen 
erregten  Partien  günstig  und  wohllhuend  für  den  Hörer,  wie  naturge- 
mäss  im  Gemüthe  des  Komponisten  eintritt.  Wenn  er  daher  bisweilen 


*)  Aach  die  Sonatine  beschränkt  sich  öfters  auf  einen  einzigen  Satz  in  So- 
natineDforra,  so  dass  dann  der  obige  Uuterscnied  wegfallt. 
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weniger  scharf  durch  das  Tempo  hervorgehoben  wird,  so  sucht  er  sich 
dann  durch  andre  Mittel  zu  verstärken.  So  ist  der  Mittelsatz  derFdur- 
Sonate  von  Beethoven  Op.  10  Menne tto  Allegretto  überschrieben, 

—  und,  wenn  der  Verfasser  nicht  etwa  dieses  Werk  des  Komponisten 
missversteht,  so  muss  seine  Bewegung,  Vierlei  gegen  Vierlel ,  ja  fast 
Takl  g«'gcn  Takt  gemessen,  eine  lebhaftere  sein,  als  die  des  ersten 
und  letzten  Salzes.  Dem  ungeachtet  wirkt  dieser  Mittelsalz  durch  Ruhe 
und  Giciehmässigkeit  des  Rhythmus,  der  Melodie  und  Modulation  be- 
ruhigend im  Gegensatz  zu  dem  strebend,  verlaugend-andringendcn  er- 
sten und  dem  launig  kecken  letzten  Satze. 

Der  Gegensatz,  der  in  den  drei  Partien  der  Sonate  liegt,  ist  klar; 
aber  ebensowohl  die  Einheit,  die  sich  aus  der  Rückkehr  zu  der  schnel- 
len Bewegung  ergiebt.  Es  ist  das  Umgekehrte  zu  dem  Gegensatz,  den 
wir  zu  allererst  entdecken  mussteu:  Ruhe,  Bewegung,  Ruhe.  Dass 
auch  diese  Form  des  Gegensatzes  sich  gelegentlich  in  der  Anordnung 
einer  Sonate  ausgeprägt  hat,  werden  wir  später  bemerken.  In  der 
Regel  ist  aber  begreiflich,  dass  dem  ersten  Satz  in  jeder  Hinsicht,  auch 
in  Bezug  auf  die  Bewegung,  eine  höhere  Energie,  also  auch  ein  schnel- 
leres Tempo  zu  Theil  und  hiermit  die  Umkehrung  jenes  Gegensatzes 
nach  dem  Wesen  der  Sache  geholen  wird. 

Eine  zweite  Scheidung  der  drei  Salze  liegt 

in  de  r  Tonart 

derselben.  Man  giebt  —  es  ist  uns  auch  nicht  eine  Ausnahme  bekannt 

—  dem  zweiten  o'icr  langsamem  Salz  eine  andre  Tonart ,  als  dem 
ersten;  der  dritte  Satz  muss  dann  als  Schluss  des  Ganzen,  (als  Fi- 
nale, wie  er  oft  genannt  wird)  wieder  die  Tonart  des  ersten  Satzes 
haben,  so  dass  diese  nun  als  Haupttori  des  ganzen  Werks  cinheitsvoll 
abschliesst.  Auch  in  Hinsicht  der  Modulation  wird  also  neben  dem 
Wechsel  auch  die  Einheit  des  Ganzen  festgehalten  und  der  Gegen- 
satz von 

Ruhe  Bewegung  Ruhe 

durch  die  gleichbedeutenden  Momente  von 

Hauption,  Ausweichung,  Haupltou 

ausgesprochen.  Nur  das  geschieht  bisweilen,  dass  wenn  der  erste  Satz 
in  Moll  stand ,  das  Finale  in  derselben  Tonart  in  Dur  gesetzt  wird. 
Wir  wissen  längst  wie  enge  Beziehungen  die  Dur-  und  Moll- 
tonart derselben  Stufe  zu  einander  haben  und  aus  welchem  Grunde 
Moll  ein  trüberes  und  in  sofern  gewissermassen  weniger  befriedigendes 
Wesen  ist  als  Dur.  Daher  kann  uns  besonders  bei  sich  aufheiternden 
Kompositionen  diese  Versetzung  desFiuale  aus  Moll  in  Dur  des  Haupt- 
tons nicht  weiter  auffallen. 

Aber  welche  Tonart  gebührt  nun  dem  Miltelsatze?  —  Dies  kann 
nur  nach  dem  Sinn  des  ganzen  Werkes  bestimmt  werden.  Bisweilen 
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wird  es  genügen ,  blos  das  Geschlecht  zu  wechseln,  in  einer  Dur- So- 
nate dem  Miltelsatze  Moll  desselben  Tones  zu  geben;  so  hat  Beet- 
boven  in  der  vorerwähnten  Souale  aus  Fdur  den MitteJsatz  inFmoll 
gesetzt.  —  In  der  Regel  wird  man  die  nächslverwandten  Tonarten 
wählen;  so  hat  Mozart  den  Millelsalz  seiner  S.  fc57  erwäbnteo 
Fdur-Sonale  in  die  Unterdominante  Bdur ,  den  seiner  C  moll-Sonale 
(S.  265)  in  die  Parallele  Esdur  gestellt.  Seltner  wird  man  sich  in 
Dur  zur  Oherdominanle  eutschliessen ,  weil  diese  schon  im  ersten 
Satze  stark  zur  Geltung  gekommen  sein  muss  und  dabei  keinen  so 
entschicdnen  Gegensatz  bietet,  als  die  Parallele.  Nur  bei  leichtern 
oder  sanftem  Kompositionen  fällt  jenes  Bedenken  ohne  Weiteres  weg; 
so  stellt  Ha  yd  n  das  Andante  seiner  kleinen  freundlichen  Es  dur-Sonale") 
in  Bdur  auf.  —  Bisweilen  werden  statt  der  ersten  Verwandten  die 
in  der  nächsten  Keihe  stehenden  gewählt.  So  wendet  sich  Beelhoven 
in  seiner  Sonate  patketique  von  Cmoll  nicht  nach  Esdur,  sondern 
nach  dessen  Unlerdominanle  Asdur,  der  Parallele  seiner  L'nterdomi- 
nanle;  in  gleicher  Weise  in  seiner  Fmoll-Sonate  öp.57  nach  Des  dur. 
Auch  Mozart  gebt  diesen  Weg  in  seiner  A moll-Sonale"*),  deren 
Miltelsatz  in  Fdur  steht;  es  wird  also  hiermit  die  im  ersten  Satze 
schon  gebrauchte  Parallele  vermieden,  wie  wir  zuvor  die  in  Dursätzen 
gebrauchte  Oberdominante  weniger  zusagend  fanden.  —  Auch  ent- 
legnere Beziehungen  werden  nicht  selten  angetroffen.  SosetziHaydn 
das  Adagio  seiner  grossen  Esdur-Sonate  in  —  Edur,  indem  ihm  der 
Haupllon  Es  als  Dis,  als  die  nach  C  verlangende  Terz  des  Dominant 
akkordes  von  Edur  (als  sogenannter  Leitton)  erscheint  und  eine  über- 
raschende, aber  doch  vertraut  ansprechende  Wendung  gewährt. 

Ueberall  wird  man  bei  den  Meistern  Freiheit  und  Mannigfaltigkeil 
in  der  Wahl  der  zweiten  Tonart  Buden,  nie  aber  eine  andre  Entschei- 
dung, als  die  durch  den  Sinn  des  ganzen  Werks  gebolne,  bei  der  sich 
dann  auch  eine  allgemeinere  modulatorisebe  Beziehung,  wie  in  den 
vorstehenden  und  manchen  früher  erwähnten  Fällen  (z.  B.  S.  275), 
herausstellen  wird.  Niemals  also  wird  willkührlich  entschieden.  Es 
wärf  ein  ärmliches  Hülfsmillel,  wenn  man  durch  die  willkührliche  Ein- 
mischung einer  fremden ,  beziehungslosen  Tonart  seinem  Millelsalz 
einen  besondern  Reiz  zu  geben  dachte;  Befremden  und  Zerstreuung 
würde  slatt  des  gewünschten  künstlerischen  Reizes  die  Folge  solcher 
Versuche  sein. 

Eine  dritte  Scheiduug  liegt  in  der  Wahl 

der  Taktart. 

Selten  oder  nie  wird  man  den  drei,  nicht  leicht  auch  nur  zwei 


•)  Diese,  wie  die  andre  Es  Sooate  im  ersten  Hefte  der  Breitkopf-Härtel- 
schen  Gesammlausgabe. 

")  Im  ersten  Heft  der  Breilkopf-HarteUcben  Ausgabe. 
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auf  einander  folgenden  Sätzen  gleiche  TakUrl  zuert heilen ;  und  wenn 
die  Takllbeile  gleich  sein  sollten  und  müssteo,  so  würde  man  wenig- 
stens die  Gliederung  durchweg  scheiden,  wurde  z.  B.  neben  Sechsach- 
teltakt ,  also  neben  zweitheilige  Taklordnung  mit  dreiteiliger  Gliede- 
rung ,  wenigstens  nur  eine  solche  zweitheilige  Ordnung  stellen ,  die 
zwei-  oder  viergliedrig  zerfiele,  z.  B.  Zweivierlellakl  mit  seiner  Glie- 
derung von  zwei  Achteln  und  vier  Sechszehn  lein.  —  Diese  allgemei- 
nern Regeln  ergeben  sich  schon  aus  der  Rücksicht  auf  Mannigfaltigkeit 
der  versebiedoen  Sätze.  Audre  Bemerkungen  knüpfen  sich  an  die  Be- 
stimmung der  Sätze  selbst. 

Der  erste  Salz  als  der  aus  frischester  Energie  bervorgelretne 
wird  in  der  Regel  eine  breitere  und  dabei  mannigfaltiger  accentuirte 
Taktart,  z.  B.  lieber  den  Viervierlei-  als  den  Zweivierteltakt,  lieber 
Sechsachtel-  als  Dreiachteltakt  haben.  Der  zweite  Satz  als  der  lang- 
samer bewegte  wird, gern  engere  Taklmaasse,  z.  B.  lieber  Zwei-  als 
Viervierteltakt,  der  dritte  Satz,  der  das  Zu  Ende  gehen  fühlt  und 
fühlbar  macht,  wird  sich  gern  schon  in  der  Wahl  derTaktarl  fliessend, 
ruhig  und  gleichmassig  zum  Schluss  eilend  gestalten,  daher  öfter  zwei- 
oder  viertheilige  als  drei  (heilige  Ordnung  ,  öfter  Allabrevebewegung 
—  wenn  sie  auch  meist  nicht  ausdrücklieb  angezeigt  wird  als  ei- 
gentliche Viertheiligkeil  annehmen. 

Die  vierte,  ungleich  folgenreichere  und  entscheidendere  Gegen- 
atellung  der  Sätze  beruht  auf  der  Wahl 

der  Ku osl form 

für  eine  jede.  Hier  ist  wiederum  bei  dem  Meister  ein  eben  so  reicher 
und  stets  sinngemässer  Wechsel  zu  beobachten,  wenn  man  ganze 
Reiben  von  Werken  befragt,  als  bei  dem  nicht  Durchgebildeten  Ein« 
förmigkeit  oder  Willkühr.  Das  Geringste  und  Aermsle  war',  immer 
dieselbe  Form  zu  wiederholen,  das  Rechte  ist,  stets  die  jedem  Satz  — 
und  zwar  in  jedem  besondern  Kunstwerk  —  angemessne  zu  ergreifen. 
Was  nun  in  jedem  einzelnen  Kunstwerke  das  Rechte  sei,  kann  na- 
türlich nicht  hier  gefragt  werden;  diese  Erörterung,  die  zum  Theil  Un- 
tersuchungen aus  der  Musikwissenschaft  voraussetzt,  gebübrl  dem 
Komponisten  in  der  Periode  des  SchafTens ,  oder  der  Kritik.  Doch  er- 
geben sich  auch  hier  aus  der  Bestimmung  der  einzelnen  Sätze  gewisse 
allgemeine  Regeln,  die  uns  wenigstens  festen  Fuss  fassen  helfen,  bis 
tieferes  Studium  und  reifere  Anschauungs-  und  Urteilskraft  weiter 
führen. 

Der  erste  Salz,  wiederum  vermöge  seiner  vorzugsweisen  Energie 
kann,  um  dem  Reicbthum  nnd  der  Vertiefung  des  schöpferischen  Geistes 
den  günstigsten  Schauplatz  zu  eröffnen,  kaum  eine  andre  als  Sona- 
tenform annehmen.  Hier  ist  eine  den  Rondoformeu  gleichkommende 
oder  überlegne  Satzerfindung,  eine  an  Einheil  nur  von  der  Fuge  über- 
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troffne ,  an  Mannigfaltigkeit  sie  übertreffende  Durchfuhrung  der  Ge- 
danken, innerhalb  welcher  sogar  die  Fugenform  selbst  noch  Zutritt 
findet,  eine  ausgebreitete  ond  doch  sinnvoll  gehakne  Modulation,  — 
kurz  nach  allen  Seiten  der  günstigste  Spielraum  für  alle  Kräfte  des 
Komponisten  geboten.  Daher  wird  man  unter  hundert  Sonaten  und  den 
ihr  gleichgestanden  Orchester-  und  Quartettwerken  kaum  eins  finden, 
dessen  erster  Satz  eine  andre,  als  Sonatenform  hätte. 

Engere  oder  leichtere  Werke  beschränken  sich  in  ihrem  ersten 
Satz  auf  die  Sonati  n  en  form.  Dies  wäre  der  einzige  formelle  Un- 
terschied, den  wir  zwischen  Sonate  und  Sonatine  anzugeben  wüssten '). 

Der  zweite  Satz  nimmt  als  mittlerer,  dann  weil  er  sich  schon  ver- 
möge seiner  langsamem  Bewegung  länger  bei  seinen  Gedanken  auf- 
hält, in  der  Regel  eine  leichtere,  einfachere  Form  an.  Bisweilen  ge- 
nügt ihm  schon  die  Lied  form ,  wie  wir  an  Beethovens  Fdur-So- 
nateOp.  10  sehen,  die  statt  des  Andante  Menuettform  (mit  Trio)  bringt. 
Oefter  ist  zwar  der  Gedanke  der  Liedform  ,  nicht  aber  die  Enge  der- 
selben an  sieb  ond  im  Zusammenhang  des  Ganzen  genügend.  Dann 
bietet  sieb  die  Form  der  Variation,  die  nach  Haydns  Vorgang  von  Nie- 
mand so  reich  und  glücklich  ausgebeutet  worden,  als  von  Beethoven  ; 
wir  wollen  nur  die  Gdur-  Sonate  Op.  14  und  die  aus  Fmoll,  Op.  57 
als  Beispiel  anführen.  Weit  häufiger  gestaltet  sich  aus  dem  anfänglich 
ergriffnen  Liedsatz  eine  der  kleinen  II  o  n  d  o  f  o  r  m  e  n,  die  sich  uberall 
günstig  erweisen,  wo  uns  der  erste  Satz  nicht  volles  Genügen  an  sich 
selber  bot  und  auch  nicht  zu  der  höbern  Gestalt  der  Sonatenform  an- 
regte. Oefters  findet  sich  (S,  243)  auch  die  Sonaten  form  für  Mit- 
telsätze benutzt,  dann  aber  auf  ihren  engsten  Raum  zurückgeführt, 
meist  ohne  die  Durcharbeitung  eines  zweiten  Theils. 

Der  dritte  Satz  endlich  fodert  schon  als  Scbluss  des  Ganzen  und 
vermöge  seiner  erhöhten  Bewegung  wieder  eine  ausgedehntere  Form. 
Er  fuhrt  das  Ganze  zu  Ende,  also  zur  Buhe;  folglich  eignen  sich  für 
ihn  die  leichtern  und  in  sich  selber  stetig  zum  Ende  hinweisenden  For- 
men. Dies  sind  vor  allem  die  Rondoformen,  weil  sie  —  gleichsam  an 
sich  selber  Schlusssätze  oder  Schlüsse  im  grössten  Sinn  und  Umfang 
—  stets  wieder  auf  Hauptton  und  Hauptsatz ,  also  auf  die  Schlussmo- 
mente, zurückführen.  Daher  wird  man  die  meisten  Finale's  in  Ron- 
do form ,  —  und  zwar  zunächst  in  der  d  ri lle  n  und  vierten  Ron- 
doform, weniger  häufig  in  der  fünften,  —  oder  in  Sonaten- 
forro,  oder  statt  in  beiden  letztem  auch  in  der  sonatenartigen 
Rondo  form  gesetzt  finden.  Oft  mag,  selbst  bei  trefflichen  Kompo- 

•)  Die  Zahl  der  Sätze  bietet  sicherlich  kein  Unterscheidungsmerkmal.  Drei 
der  grössten  Sonaten  von  Beethoven,  Op.  53,  57  und  Iii,  die  erste  sogar 
Grande  Sonate  genannt,  haben  nur  drei  nnd  zwei  Sätze.  Zwei  kleine,  leichte 
Werke  von  Mozart  (Heft  4,  No.  3  and  4)  deren  erste  Sätze  Sonatineaform 
haben,  werden  vom  Komponisten  Sonaten  genanut. 
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nisten  die  hier  wieder  erwähnte  Mischform  (S.298)  aus  keinem  andern 
Grund  ergriffen  sein,  als  um  der  Wiederholung  der  schon  benutzten 
reinen  Sonaten-  und  Rondoform  auszuweichen. 
Zuletzt  kommen  wir  auf 

den  Inhalt 

der  Sätze  zu  sprechen.  Hier  lässt  sich  nur  das  Allgemeinste  festsetzen, 
alles  Nähere  hängt  von  der  besondern  Stimmung  oder  Idee  jedes  ein- 
zelnen Werks  ab. 

Zuvörderst  versteht  sich  von  selbst,  dass  in  der  Regel  jeder 
Satz  seinen  besondern  Inhalt  haben  wird ,  eben  weil  er  ein 
besondrer  und  nicht  ein  blosser  Theil  des  vorangehenden  oder  nach- 
folgenden Satzes  ist.  Es  kann  unter  Umständen  wohl  einmal  ein  Ge- 
danke, ein  Motiv  aus  einem  Satz  im  folgenden  wiederkehren,  allein 
dann  wird  das  Motiv  in  einem  wesentlich  verschiednen  Sinne  verwen- 
det ,  oder  es  wird  eine  solche  Erinnerung  an  den  Inhalt  des  frühern 
Satzes  ihren  besondern  Anlass  in  der  Idee  des  Ganzen  haben. 

Der  besondre  Inhalt  jedes  Satzes  muss  aber  zugleich  der  Bestim- 
mung und  Form  desselben  entsprechen,  oder  umgekehrt:  die  besondre 
Bestimmung  jedes  Satzes  wird  nothwendig  einen  besondern  Inhalt  für 
jeden  herbeiführen  und  dieser  wiederum  dem  Salze  die  rechte  Kunsl- 
form  geben.  Hier  würde  also  jede  weitere  Anleitung,  da  sich  der  in- 
dividuelle Inhalt  jeder  Komposition  nicht  voraussehen  und  vorauser- 
wägen lässt,  nur  auf  die  Karakleristik  der  Formen  zurückgehen  und 
dabei  —  doch  nur  in  den  Fällen  frommen  können,  in  denen  eine  künst- 
lerische Gestaltung  nicht  schöpferisch  von  innen ,  aus  der  Idee  oder 
dem  Gefühl  des  Komponisten  herausgetreten ,  sondern  nach  vorbe- 
slimmlen  Zwecken  und  Formen  unternommen  wird.  Auch  auf  solchem 
Weg  ist  viel  Erfreuliches  geleistet  worden  und  es  lässt  sich  nachwei- 
sen, dass  selbst  die  bedeutendsten  Künstler  ihn  oft  gegangen  sind. 
Demungeachtet  ist  er  nicht  der  Weg,  der  uns  das  Höchste  hoffen  lässt, 
und  für  ihn  giebt  eben  die  Erkenntnis  der  Formen  genügende  An- 
leitung. 

Nur  eine  Bemerkung  scheint  binsichts  des  Finale  noch  der  Er- 
wägung werlh,  zumal,  wenn  es  Sonatenform  oder  sonatenartige  Ron- 
doform hat.  Im  erstem  Falle  steht  es  also  dem  ersten  Satze  gleich, 
im  andern  sehr  nahe.  Demungeachtet  ist  seine  Bestimmung  eine  ganz 
andre,  als  die  des  ersten  Satzes  und  dies  kann  nicht  ohne  wesentlichen 
Einfluss  auf  den  Inhalt  bleiben.  Der  erste  Satz  ist  es,  in  dem  das  ganze 
Werk  frischgeboren  heraustritt  in  die  Welt,  kräftig  und  entschieden 
die  Wirksamkeil  des  Ganzen  beginnt;  der  letzte  Satz  ist  es,  mit  dem 
diese  Wirkung  sich  volleudet,  also  zu  Ende  geht,  die  Erregung  und 
Betätigung  des  Komponisten  also  zur  Ruhe  des  Vollendelhabeus  zu- 
neigt. Wie  spricht  sich  dies  in  der  Ausgestaltung  des  Satzes  aus? 
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Dadurch ,  dass  das  Finale  —  in  welcher  Form  es  auch  erscheine 
—  sich  gleichsam  als  Ein  grosser  Schlusssatz,  oder  noch  ent- 
schiedner  gesagt:  als  Ein  Schluss  bezeige.  Und  zwar  in  allen  Ele- 
menten der  Komposition. 

Die  modulatorische  Konstruktion  wird  im  Finale  zusam» 
mengehaltner ;  sie  entsagt  nicht  blos  im  allgemeinen  Verlauf  des  Ton- 
stückes dem  grossen  Umfang,  dem  freien  Schweifen  in  viele  und  fremde 
Tonarten,  sondern  wird  auch  innerhalb  der  einzelnen  Sätze  ruhiger 
und  richtet  sich  gern  und  oft  auf  die  Schlussakkorde.  Wenn  bisweilen 
für  einzelne  Salze  eine  entlegne  Tonart  ergriffen  wird,  so  geschieht 
dies  nicht  sowohl,  wie  im  ersten  Salz  einer  Sonate  in  kühnem  aber 
festvorbereitetem  Andringen  und  hat  eine  weitere  oder  langsam  und 
in  Fülle  der  Ausführung  zurückkehrende  Modulation  zur  Folge,  son- 
dern es  erfolgt  die  Ausweichung  und  die  Rückkehr  in  raschem  Zuge, 
gleichsam  ruckweis,  so  dass  das  Ganze  die  Natur  eines  Trug- 
schlusses annimmt,  —  nur  dass  nicht  ein  Paar  Akkorde,  sondern 
ein  ganzer  Satz  in  den  fremden  Ton  gerückt  werden. 

Der  Gang  der  Melodie ,  —  oder  vielmehr  aller  Stimmen 
wird  in  Ton  folge  und  Rhythmus  ruhiger ,  gleichmässiger,  we- 
niger kühn  anstrebend,  als  zur  Ruhe  führend,  weniger  scharf  geglie- 
dert, als  verfliessend ;  ja,  wo  in  der  Hauptslimme  schärfere  rhythmisch- 
melodische  Zeichnung  eintritt,  bildet  sich  als  Begleitung  gern  eine  um 
so  gleichmässiger  fliessende  Gegenstimme  aus. 

Nicht  alle  diese  Karaklerzüge  treffen  in  jedem  Finale  zusammen  ; 
aber  man  kann  sie  überall  gewahr  werden,  wo  nicht  eine  ganz  besondre 
Idee  den  Komponisten  auf  andre  Wege  geleitet  hat.  So  findet  man,  — 
um  wenigstens  ein  Paar  Beläge  zu  geben ,  —  das  ganze  weiter  und 
energischer,  als  die  frühern  Sätze  ausgeführte  Finale  von  Beetho- 
vens Fmoll -Sonate  ()p.  %  durchweg  in  Salzen  und  Gängen  —  nur 
mit  Ausnahme  des  zweiten  Seitensatzes  —  in  Achleltriolen  begleitet, 
das  ganze  Finale  der  grossen  Dmoll-Sonate  üp.  31  fortwährend,  — 
nur  mit  ein  Paar  ruckenden  Achleluoten  und  einer  kleinen  Stelle  im 
Anbang  —  in  Sechszehntelbewegung.  Dasselbe  ist  der  Fall  bei  dem 
grossen  Finale  der  Fmoll-Sonate  Op.  57,  mit  wenigen  Abweichungen. 
Das  letztere  ist  auch  eines  der  merkenswertesten  Beispiele  für  die 
gleichsam  schlussarlige ,  stets  an  den  Schluss  mahnende  Modulation, 
die  den  Finale's  gern  eigeu  wird;  die  Untersuchung  dürfen  wir  jedem 
Einzelnen  überlassen,  da  doch  niemand  den  Besitz  eines  der  tiefsinnig- 
sten Werke  unsrer  Kunst  sich  versagen  wird. 

Wir  haben  die  Verschiedenartigkeit  der  einzelnen  Sonatensätze 
beobachtet ;  nun  aber  muss  zuletzt  wieder 

die  Einheit 
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derselben ,  als  Tbeile  eines  einigen  Ganzen  wieder  zur  Sprache  kom- 
men, die  sich  im  Inhalte  zu  offenbaren  hat. 

Bisweilen  bezeichnen  zurückkehrende  Salze ,  Anklänge  aus  den 
erstem  Partien  der  Sonate,  die  man  in  die  spätem,  z.  B.  in  das  Finale 
hinübernimmt,  diese  Einheit  schon  äusserlich  erkennbar;  so  bringt 
Beethoven  in  seiner  wunderwürdigen  Adur- Sonate  Op.  101  zur 
Einleitung  des  Finale  den  Hauptgedanken  des  ersten  Satzes  wieder. 
Allein  dergleichen  Rückblicke  sind  weder  nothwendig,  noch  stets  an- 
wendbar, das  lieissl :  in  der  Idee  des  Ganzen  begründet. 

Es  ist  vielmehr  die  Idee  des  Werks  und  die  dafür  festgebaltne 
Stimmung,  aus  der  die  innre  Einheit  desselben  hervorgehl.  Hier  tritt 
begreiflicher  Weise  jede  Lehre  zurück  und  überlässt  das  Werk  rein 
dem  eignen  Walten  des  künstlerischen  Geistes  und  Karakters  im  Kom- 
ponisten. Es  kann  hier  nur  noch  ein  Rath  ertheilt  werden,  der  sich 
wahrscheinlich  jedem  gereiftem  Künstler  von  selbst  ergiebt,  der  aber, 
je  früher  man  sich  ihn  zu  beherzigen  gewöhnt ,  um  so  glücklichere 
Folgen  hat. 

Dieser  Rath,  oder  diese 

Maxime 

ist  keine  andre,  als  : 

dass  man  nie  an  die  Ausführung  eines  Werkes  gehe,  ohne  dessen 
Idee  wenigstens  in  den  Hauptmomenten  gefassl,  durchgelcbt  oder 
geistig  durchgearbeitet  zu  haben. 
•  Man  muss  trachten  vom  Gange  des  Ganzen ,  —  also  aller  seiner 

Sätze  —  wenigstens  eine  allgemeine  Vorstellung,  gleichsam  Anklänge, 
Grundklänge  von  seinen  Hauptmomcnlen  festzuhalten;  wie  der 
Maler  jedes  grössere  Bild  erst  mit  den  flüchtigsten,  nur  das  Allernoth- 
wendigste  andeutenden  oder  omreissenden  Zügen  gleichsam  aufzuha- 
schen trachtet  und  erst  dann  in  oft  wiederholten  Entwürfen  und  Stu- 
dien zur  reifen  Vollendung  führt. 

Wenn  in  diesem  ersten  Akt  der  Schöpfung  das  Ganze  soweit  ein- 
gelebt und  befestigt  ist  im  Künstler,  dass  nun  das  eigentliche  (schrift- 
liche) Eotwerfen  beginnt:  so  ist  ferner  im  gleichen  Sinne  ralbsam: 
dass  man  wo  möglich  das  ganze  Werk  in  Einem  Gusse  —  sei  es 
auch  in  den  flüchtigsten  Zügen  —  von  Anfang  bis  zu  Ende  ent- 
werfe. 

Dies  sichert  am  besten  die  Gleichheil  der  Stimmung  und  Einheit 
des  Ganzen  und  entzündet  schon  durch  die  Aufregung  der  Geistesarbeit 
zu  höherer  Glut. 

Allerdings  wird  aber  dieses  Glück  uns  nicht  immer,  ja  verhält- 
nissmässig  seilen  zu  Theil;  bald  versagt  die  Kraft,  bald  stören  unab- 
weisliche  Verhältnisse.  Dann  ist  wenigstens  das  höchst  ralhsam: 

dass  man  wo  möglich  keinen  Satz  im  Entwurf  unvollendet  lasse 
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und  auch  von  dem  vollendeten  Entwurf  eines  Satzes  nicht  scheide, 
ohne  wenigstens  die  ersten  Momente  des  folgenden  gewonnen  nnd 
festgehalten  zu  haben. 

Sie  sind  der  Funke ,  an  dem  sich  in  einer  zweiten  schöpferischen 
Stunde  das  Feuer  wieder  entzündet,  an  dessen  geheimem  Fortglimmen 
die  Stimmung  sich  hinüberlebt  und  glückliebe  Einheil  des  neuen  Satzes 
mit  dem  ersten  verbürgt. 

Wieviel  nun  einem  Jeden  und  in  jedem  eiozelnen  Falle  hierin 
Glück  beschieden  und  Arbeit  erspart  —  oder  auferlegt  sei :  das  muss 
ein  Jeder  an  sich  erfahren  und  dauach  seine  Arbeitsweise  regeln. 


Sechster  Abschnitt. 

Die  Sonate  mit  mehr  Sätzen. 

Im  vorigen  Abschnitte  wurde  die  Gestaltung  der  Sonate  aus  drei 
Sätzen  betrachtet.  Sie  darf  als  Grandgestalt  gellen ,  weil  jene  drei 
Sätze  den  notwendigen  Gegensatz  (S.  313)  aussprechen  und  in  allen 
regelmässigen  Gestaltungen  vorbanden  sind. 

Dieser  Umkreis  ist  aber  auf  mehr  als  eine  Weise  erweitert  wor- 
den: durch  Einfügung  eines  vierten  Satzes,  gewöhnlich  Menuett 
oder  Scherzo  genannt ,  —  durch  eine  Einleitung  in  das  Ganze 
oder  den  ersten  Satz,  —  durch  Einleitung  in  andre  Sätze.  Dies 
sind  die  Momente,  die  wir  hier  zu  überblicken  haben ;  einer  eigentlichen 
Lehre  bedarf  es  dabei  nicht. 

1.  Menuett. 

Der  entschiedenste  Schritt  über  die  Dreisatzigkeit  der  Sonate  ge- 
schieht durch  Zu  fugung  eines  neuen  Satzes  lebhafterer  Bewegung, 
früher  stets  Menuett,  seil  Beethoven  bald  Menuett,  bald  Scherzo, 
auch  wohl  gar  nicht  besonders  genannt. 

Die  Stelle  dieses  Satzes  war  früher,  —  namentlich  bei  Haydn 
der  hier  als  wahrer  Begründer  zu  nennen  ist, —  stets  nach  dem  lang- 
samen Mittelsatze ;  er  sollte  gegen  den  Ernst  oder  die  tiefere  Ver- 
senkung desselben  einen  erheiternden  Gegensalz ,  zwischen  ihm  und 
dem  bedeutenden  Finale  einen  Moment  leichtern  Ergehens  gewähren. 
Seil  Beethoven  (auch  früher,  z.  B.  bei  Dussek)  tritt  dieser  Salz  auch 
bisweilen  vor  dem  Miltelsatz  auf.  Die  Entscheidung  über  diese  beiden 
Stellen  ist  nur  nach  der  Idee  und  dem  Bedürfniss  jedes  einzelnen  Kunsl- 
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werkes  zu  treffen.  Wenn  z.  B.  Beethovens  so  strebsam,  so 
lebensfrisch  beginnende  Ddur-Sonale  Op.  10  im  Largo  einer  tiefen, 
bis  zu  anheimlicher  Vergrämung  hinabsinkenden  Schwermuth  Raum 
giebt:  so  bedarf  es  nach  diesem  Satze  des  trostmüden,  im  Trio  frisch 
ermui tilgenden  neuen  Satzes  (Menuett  genannt)  um  aus  jener  Nacht 
des  Grams  zu  neuerfrischtem  gesundem  Leben  zurückzukehren ,  das 
im  Finale  sich  regt  und  das  ganze  Werk  einheitsvoll  abschliesst.  Und 
wenn  wiederum  derselbe  Tondichter  in  seiner  As  dur-Sonate  Op.  110 
dem  ersten  Satz ,  obwohl  mit  Moderato  (also  Allegro  moderato)  be- 
zeichnet ,  den  unverkennbaren  Karakter  eines  Adagio  (er  setzt  auch 
dem  Moderato  ein  cantabile  mollo  espressivo  zu)  erlheilen  müssen : 
so  folgt  schon  hieraus,  —  abgesehn  von  den  Beweggründen,  die  aus 
der  Idee  des  Ganzen  hervortreten,  —  dass  nun  nicht  sofort  ein  Adagio 
(gleichsam  ein  zweites  Adagio)  folgen  könne ,  sondern  ein  Satz  leb- 
hafter Bewegung  folgen  müsse.  So  erscheint  es  auch  in  der  grossen 
B  dur-Sonate  Op.  106  sogleich  unausführbar,  dass  nach  dem  überge- 
wallten ersten  Allegro  ein  ihm  entsprechendes  Adagio  folge.  Je  tiefer 
letzteres  sich  gebühren  mü'sste ,  um  dem  ersten  Satz  ebenbürtig  und 
zulässig  zu  sein ,  desto  unvereinbarer  und  unerträglicher  würde  der 
Gegensatz  beider,  —  in  gewissem  Sinne  des  höchsten  Allegro  und  des 
tiefsten  Adagio  in  der  Sonatenwelt,  —  auffallen;  es  bedarf  des  ver- 
mittelnden Zwischensatzes ,  den  Beelhoven  mit  Scherzo  vivace  assai 
überschreibt. 

Schon  diese  flüchtigen  Hinblicke  zeigen ,  dass  der  neu  zutretende 
Satz,  wie  er  auch  heisse,oft  eine  viel  tiefere  Bedeutung  im  Zusammen- 
hang des  ganzen  Werks  habe,  als  die  Anfangs  wohl  allein  hervorge- 
tretne  eines  gewissermassen  zur  Erholung  dienenden  Millelsatzes ;  die 
Musikwissenschaft  wird  sich  auf  diese  mannigfach  wechselnde  tiefere 
Bedeutung  einzulassen  haben.  Hier  aber  folgt  schon  soviel  daraus: 
dass  die  Benennungen  Menuett  und  Scherzo  (besonders  die  erstere  aus 
der  frühern  Periode  uns  überkommne)  Tür  den  jedesmaligen  luhall  keine 
bes'immtere,  bindende  Bedeutung  haben.  Diese  Menuclle  sind  oft  him- 
melweil vom  Karakter  der  Tauzmenuclt  oder  auch  der  in  der  frühern 
Periode  besonders  von  Haydn  umgesebaffnen  Menuett  verschieden,  wie 
schon  die  obige  Andeutung  über  die  sogenannte  Menuett  in  Beethovens 
D dur-Sonate  zeigt;  so  auch  darf  bei  der  Benennung  Scherzo  keines- 
wegs immer  an  einen  durchaus  heitern ,  scherzhaften  Inhalt  gedacht 
werden;  in  seiner  As  dur-Sonate  hat  Beelhoven  sogar  dieseu  Namen 
verbannt  und  nur  die  Tempobezeichnung  gegeben. 

Daher  ist  auch  die  Form  keineswegs  immer  die  der  Mennetl; 
mindestens  wird  der  zweite  Theil  so  weit  ausgeführt,  wie  in  der  eigent- 
lichen Menuett  (Th.  II,  S.  61)  in  der  Regel  nicht  denkbar;  öfters 
tritt  statt  der  Menuettform  die  erste  oder  zweite  Rondoform  in  leb- 
Maw,  Comp.  L.  III.  21 
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hafler  Bewegung  ein;  die  der  Menuett  eigne  Führung  wird  ebenfalls 
nicht  streng,  bisweilen  gar  nicht  beibehalten,  selbst  das  Taklmaass 
verlassen  und  Zweivierteilakt  —  oder  ein  andrer  dafür  eingeführt,  wie 
es  die  Idee  des  Ganzen  und  die  Stimmung  des  Komponisten  eben  er- 
fodert.  Diese  Wandelbarkeit  und  Mannigfaltigkeit  in  Form  und  Inhalt 
kann  nicht  auffallen,  da  das  Scherzo  nur  als  vermittelnder  Nebensalz 
zwischen  den  ersten  und  zweiten  —  oder  «weiten  und  dritten  Haupt- 
satz tritt,  sieb  also  von  ihnen  und  nach  seiner  Stellung  zwischen  einem 
von  beiden  Paaren  (vor  oder  nach  dem  Adagio)  bestimmen  lassen  muss. 

Was  nun  zulelzt  seine  modulatorische  Stellung  anlangt, 
so  ist  auch  sie  —  und  durch  sie  die  modulalorische  Stellung  der  vier 
Sonatensätze  überhaupt  eine  sehr  mannigfache,  oft  weit  mehr,  als  die 
der  drei  Sätze  einer  einfachem  Sonate.  Auch  hier  ist  natürlich  die 
Idee  des  Ganzen  der  letzte  ßestimmungsgrund;  daher  wird  man  bei 
den  Meistern  nie  willkührliche  Abweichungen  vom  Grundgeselze  der 
Modulation  finden. 

Bisweilen  fodert  diese  Idee  eine  schreinfache  modulalorische  Kon- 
struktion. Eine  solche  zeigt  die  S.  321  erwähnte  Sonate.  Dass  der 
schwermülhige  zweite  Satz  (Largo  moll)  auf  denselben  Stufen  auftritt, 
auf  denen  gleich  zuvor  im  Hauptsätze  (Ddur)  das  frischeste  Leben 
andrang,  macht  den  Schmerz  gleichsam  zu  einem  vertrautern,  gräbt 
ihn  ein  in  dasselbe  Bett,  in  dem  der  Lebensslrom  so  rüstig  weit  dahin- 
schoss.  Dann  muss  der  Trost  des  dritten  Satzes  (Menuett  und  Trio) 
wieder  denselben  Fusstapfen  folgen,  um  sich  ganz  anzusebmiegeo,  und 
muss  sich  die  fesler,  gesicherter  auftretende  Ermulbigung  in  der  Uq- 
terdominante  (Trio,  Gdur)  aufstellen,  von  da  der  Aufschwung  in  den 
Hauptton  zum  Finale  erfolgt.  —  Eine  eben  so  nahe  Modulationsfolge 
zeigt  Beethovens  Fmoll-Sonate  Op.2:  Fmoll,  Fdur,  Fmoll  und  wie- 
der Fmoll;  der  abweichende  Karakter  der  Sätze  ist  demungeachtet  ge- 
nügend ausgesprochen.  —  Ein  drittes  Beispiel  bietet  die  Adur-Sooate 
Op.  2:  Adur,  Ddur,  Adur  und  nochmals  Adur. 

Andre  Sonaten  haben  wenigstens  Einen  fernem  Schritt  gelhan. 
Die  Beethovensche  Sonate  Op.  7  stellt  z.  B.  den  ersten ,  dritten  und 
vierten  Satz  in  Esdur,  das  Largo  aber  in  Gdur  auf  (diese  Tonart isl 
schon  im  ersten  Salze  angeregt)  dieCdur-Sooale  Op.  2  hat  ihr  Adagio 
'inEdur,  die  grosse  Bdur-SonaleOp.  106  das  ihre  in  Fis  moll  aufgestellt. 

Noch  mannigfaltiger  modulirt  unter  andern  Dussck  in  seiner 
Esdur-Sonale,  Op.  44;  die  Einleitung  sieht  in  Es  moll,  der  erste  Salz 
in  Esdur,  das  Adagio  in  Hdur,  die  Menuett  und  Trio  in  Gis  (As)  moll 
und  Asdur,  dasFina  e  in  Esdur.  Der  auffallende  Moment  ist  das  naeh 
Esdur  folgende  H  dur ;  doch  ist  die  modulalorische  Verknüpfung,  wie 
jeder  selbst  errälb,  nicht  zu  fernliegend. 
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2.  Einleitung. 

Zweck  und  Form  der  Einleitungen  baben  wir  schon  8.  292  ken- 
nen gelernt.  Es  bleibt  hier  nur  zu  bemerken,  dass  in  der  Sonate  nicht 
blos  zum  ersten  Satze,  sondern  bisweilen,  namentlich  zur  Vermittlung 
entlegner  Karaktere  und  Modulationspunkte,  zu  spätem  Sätzen  Ein- 
leitungen nothwendig  erscheinen.  So  bedarf  Beelhoven  in  seiner  As  dur- 
Sonatc  Op.  110  nach  dem  wildfrechen  Scherzo  einer  Einleitung  in  das 
tiefklageude  (Adagio)  Arioso,  in  der  Bdur-Sonale  Op.  106  schon  der 
Modulation  wegeo  nach  dem  Adagio  Fismoll  in  das  Finale  Bdur. 

Hat  aber  einmal  eine  Einleitung  sich  mit  Nachdruck  ausgesprochen, 
so  tritt  sie  oder  doch  ihr  Hauptmotiv  auch  gelegentlich  im  Verlauf  der 
Komposition  wieder  auf.  Dies  können  wir  an  der  Sonate  pathetique 
beobachten,  deren  Einleilongsmoliv  (No.  369)  zweimal,  zur  Einleitung 
des  zweiten  Tbeils  und  des  Anhangs  vom  ersten  Satze  wiederkehrt, 
an  der  No.  370  angeführten  Einleitung,  aus  deren  Hauptmotiv  der 
seelenvolle  Schluss  und  Anhang  des  ersten  Satzes  erwachsen  ist,  — 
wie  es  sich  schon  im  Seitensalze  wieder  fühlbar  gemacht  hat. 


Siebenter  Abschnitt. 
Die  ungewöhnlichen  Gestaltungen  der  Sonate. 

Neben  den  drei  -  nnd  viersätzigen  Sonaten ,  deren  Gestaltung  in 
den  vorigen  Abschnitten  als  Grundform  mit  sehr  unwesentlichen  Ab- 
weichungen in  einzelnen  Zügen  aufgewiesen  worden,  finden  sich  nun 
noch  mehr  oder  weniger  abweicheude  Zusammenstellungen,  die  gleich- 
wohl dem  Namen  und  der  Hauptsache  nach  der  Sonate  zugebören. 
Wir  können  hier  folgende  Abweichungen  unlerscheideo. 

Erstens  begegnet  uns  die  im  Ganzen  vollkommen  ausgeführte 
Gestalt  der  Sonate ,  —  nur  dass  einer  der  Sätze  sich  nicht  zu  fester 
Form  und  Selbständigkeit  vollendet  hat. 

Das  erste  Beispiel  bietet  Beethovens  C dar -Sonate  Op.  53. 
Der  erste  und  letzte  Satz  haben  in  Fülle  und  Bedeutsamkeit  des  Inhalts 
das  Interesse  fast  ausschliesslich  auf  sich  gezogen;  das  Adagio  ist  dabei 
nicht  selbständig  geworden,  es  ist  gleichsam  nur  Zwischensatz,  nur 
(Jeberleilung  zum  Finale,  wie  schon  äusserlich  seine  Kürze  —  eine 
Seite  gegen  dreizehn  und  abermals  dreizehn  —  kund  giebt.  Ein  ein- 
leitender Gedanke  (Fdur)  führt  zu  einem  bestimmten  Satze  (Fdur) 
nach  dem  jener  erstere  wieder  anschliesst  und  sofort,  —  mithin  ohne 
Abschluss  des  Ganzen,  —  auf  die  Dominante  des  Haupllons  und  in  das 
Finale  (C  dur)  führt. 

Reicher  und  doch  im  Wesentlichen  nicht  anders  gestaltet  sich  das 
Andante  der  Sonate  Lei  adieux,  in  dem  das  öde  Gefühl  des  Alleinsein! 

21  ♦ 
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bei  der  Abwesenheit  des  Gelieblen  unruhig  und  nirgend  befriedigt  sich 
her  und  hin  wendet,  nirgends  eine  Slälte  findet,  die  uns  festhalten 
könnte.  So  tritt  ein  Satz  in  Gmoll,  Gdur  auf,  wiederholt  sich  in 
Cmoll,  sucht  hier  vergebens  sich  zu  erfüllen,  muss  wieder  nach  Gmoll 
und  zieht  nun  in  Gdur  einen  zweileu  Gedanken,  — •  wie  weinende 
Hoffnung  und  schmerzliche  Erinnerung  (Gmoll)  nach  sich.  Noch  ein- 
mal wird  dieser  Kreis  schwankender  Gedanken  in  fremden  Tönen 
durchlaufen  —  und  nun,  ohne  Abschluss  auf  die  Dominante  des  Haupt- 
tons (Esdur)  gelangt,  stürmt  die  Stunde  des  Wiedersehens  mit  allen 
Freudenglocken  und  mit  den  seligen  Rufen :  „Ich  habe  dich  wieder !  " 
im  Finale  und  seiner  Einleitung  hinein. 

Zweitens  sehen  wir  bisweilen  den  Kreis  der  Sätze  unvollständig 
oder  vielmehr  unvollzählig —  gezogen.  So  fehlt  in  Beethovens 
Emoll-Sonate  Op.  90  der  Mittelsatz,  das  Adagio,  ganz;  was  dieses 
hatte  aussagen  können,  ist  in  dem  tiefgefühlten  ersten  Satze  mit  aller 
Energie  eines  ersten  Allegro  und  aller  Innigkeit  eines  Adagio  schon 
zur  Sprache  gebracht.  So  besteht  die  Cmoll -Sonate  Op.  111  nächst 
der  Einleitung  nur  aus  einem  ersten  Satze,  Cmoll  und  einem  Adagio, 
einer  Ariette  (Cdur)  mit  Variationen.  Die  Idee  desTongedichls  wollte 
es  so;  kann  sie  auch  nicht  hier  zur  Erörterung  kommen,  so  fühlt  doch 
jeder  schon  ohne  ihre  Enträtselung,  erkennt  man  schon  an  der  Fülle 
des  zweiten  Satzes ,  dass  kein  dritter  folgen  konnte  und  durfte.  — 
Auch  die  Cis moIl-Sonate  gehört  hierher,  die  Adagio,  Menuett  oder 
Scherzo  (Allegrello  genannt)  und  Finale,  also  die  drei  letzten  Sätze 
einer  viergliedrigen  Sonate  ohne  den  ersten  Satz  aufstellt;  wiederum 
der  tiefen  Idee  gelreu,  die  sie  schuf. 

Drittens  finden  wir  den  Karakter  der  übrigens  vollständig  vor- 
handnen  Sätze  wesentlich  anders  bestimmt.  Einigermassen  könnte 
schon  Beethovens  S.  248  angeführte  Esdur-Sonate  hierher  gerechnet 
werden.  Nach  dem  Hauptsätze  giebt  sie  ein  Scherzo  (in  sehr  frei  mo- 
dulirter  Sonatenform)  dann  statt  des  Adagio  eine  Menuett,  obwohl  in 
massiger  Bewegung ,  dann  das  Finale.  Entscbiedner  ist  das  Beispiel 
der  Beethovenschen  As  dur- Sonate  Op.  26.  'Statt  der  Sonateuform, 
die  im  Allgemeinen  unstreitig  die  angemessenste  für  den  ersten  Salz 
ist,  bringt  diese  Sonate  ein  Andante  mit  Variationen,  dann  folgt  ein 
Scherzo;  statt  des  Adagio  oder  als  solches  ein  Marsch  (Marcia  Junebre 
sulla  morte  (tun  eroe)  nach  ihm  das  Finale.  So  giebt  auch  Mozart 
in  der  zweiten  Sonate  des  ersten  Hefts  erst  Variationen,  dann  ein 
tempo  di  Minuetto,  als  Finale  das  bekannte  alla  tvrea.  Der  erste  und 
letzte  Satz  des  Mozartschen  Werks  (dem  wir  mehr  als  ein  ahnliches 
zufügen  könnten)  ist  reizend ,  die  Beethovensche  Sonate  ist  in  jedem 
Satze  bedeutend;  doch  würden  wir  nur  bei  den  beiden  letzten  Beetho- 
venschen Sätzen  die  Idee  dieser  Kombinationen  mit  einiger  Sicherheit 
aufzuweisen  vermögen. 
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Einen  anziehenden,  unstreitig  tiefer  begründeten  Fall  sehen  wir  in 
der  Adur-Sonale  Op.  101«  Nach  dem  ersten  Satze  folgt —  inFdur  und 
ßdur  ein  Scherzo  in  der  Form  eines  mächtig  sich  emporkämpfenden 
Marsches  mit  Trio;  das  Adagio  (hauptsächlich  A  moll)  ist  unselbständig, 
wie  die  S.  323  erwähnten,  mehr  eine  Lt;bcrleilung  zum  Finale;  doch 
wird  zwischen  Beiden  noch  der  Hauptgedanke  des  ersten  Satzes  zu- 
rückgerufen. —  Das  letzte  hierher  gehörige  Beispiel  bietet  endlich  die 
Sonata  una  quasi  Fanlasia  in  Es  dur.  Der  erste  Satz  ist  ein  Andante, 
das  einen  zweiteiligen  Liedsalz,  eiuen  zweiten  abermals  zweitheiligen, 
abermals  in  Es  dur  siehenden,  stark  nach  C  dur  hinwendenden  Liedsatz 
bringt  und  mit  der  Wiederholung  des  ersten  Liedsalzes  schliessl.  Nun 
folgt,  —  gleichsam  als  Trio  zu  dem  Vorangegangnen,  —  ein  lebhaftes 
Allegro  (zweitheiliges  Lied)  in  Cdur  und  dann  die  Wiederholung  des 
ersten  Liedsatzes  in  Es,  mit  einem  Anhange.  Diese  ganze  Masse  ist 
als  erster  Satz  anzusehen  ,  —  wenigstens  ein  abgerundeter  Inbegriff 
von  Gedanken  an  der  Stelle  eines  ersten  Salzes.  Darauf  folgt  als  zwei- 
ter Satz  ein  Allegro  molto  vivace,  ein  normal  ausgebildetes  Scherzo, 
ein  Adagio  (  As dur)  und  das  S.  301  besprochne  Finale.  Dieses  aber 
schliessl  nicht  unmittelbar  ah,  sondern  zieht  nach  einem  Halt  auf  der 
Dominante  den  Hauptgedanken  des  Adagio,  diesmal  im  Haupttone 
(Esdur)  nach  sich;  und  nun  erst  wird  im  Tempo  und  aus  Motiven  des 
Finale  wirklich  geschlossen. 


Achter  Abschnitt. 

Die  Fantasie. 

Ueberall  haben  wir,  von  einer  Grundform  als  dem  Hern  eines 
ganzen  Formengebiets  ausgehend,  eine  Reihe  von  Gestaltungen  ge- 
funden, die  sich  von  jener  Grundform  aus  mannigfachen  Gründen  mehr 
und  mehr  loszulösen,  zu  emanzipiren  suchten,  selbst  bis  zur  G ranze 
einer  andern  Form  und  über  sie  hinaus.  So  bat  sich  auch  in  der  letzten 
Reibe  von  Fällen  ein  immer  grösseres  Loslösen  von  der  Grundform 
der  Sonate  ergeben ,  so  dass  in  den  letzten  vom  Begriff  der  Sonate  im 
Grunde  doch  nur  das  Allgemeine :  sie  sei  ein  Inbegriff  verschiedner 
selbständig  geformter  und  abgeschlossner,  durch  eine  das  Ganze  durch- 
dringende oder  schaffende  Idee  und  Stimmung  einheitlich  zusammen-  • 
gehöriger  Sätze.  Und  auch  das  nicht;  mehrmals  fanden  wir  das  Adagio 
nicht  selbständig  abgeschlossen  5  sogar  die  Bildung  einzelner  Sätze, 
z.  B.  des  ersten  in  der  zuletzt  erwähnten  Komposition,  wich  von  den 
regelmässigen  Formen  mehrfach  ab. 

So  sind  wir  denn  in  der  Tbat  bereits  zu  dem  Punkte  gelangt,  wo 
wir  jede  der  bisher  festgestellten  Formen,  —  Satz  und  Gang,  Lied  und 
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Fuge,  Rondo  und  Sonate ,  und  wie  wir  sie  sonst  noch  nennen  und  ge- 
geneinander stellen  mögen,  —  frei  ergreifen  und  frei  wieder  verlassen, 
wie  es  die  höhere  Idee  eines  grössern  Ganzen  oder  auch  die  ziel-  und 
fessellos  schweifende  Laune  uns  eben  eingiebt.  Wissen  wir  doch 
(Tb.  II,  S.  54)  längst,  dass  sich  eine  willkührlich  reiche  Zahl  von 
Liedsätzen,  —  etwa  wie  eine  Folge  lyrischer  Gedichte,  oder  wie  eine 
unbestimmt  weit  gehende  Folge  von  Gestalten  im  Basrelief, — aneinan- 
der reihen  lässt,  nur  durch  eine  allgemeine  Idee  oder  Stimmung,  viel- 
leicht gar  nur  durch  einende  »Modulation  zusammengehallen.  Einer 
solchen  Folge  fehlt  die  gedrungne  Kraft  einer  ihren  Inhalt  mit  und 
durcheinander  verarbeitenden  und  innerlichst  einenden  Form.  Aber 
nicht  überall  ist  diese  Kraft,  folglich  die  sie  hervorbringende  Form 
Bcdürfniss ;  es  gilt  auch  im  heilern  Kunstlebcn  das  leichte  Schweifen 
und  Umherirren,  ohne  Ziel  und  Zweck  als  sich  selber. 

Hiermit  erst,  — indem  wir  erkennen,  dass  es  möglich  und 
statthaft  sei,  jede  feste  Form  aufzugeben,  daranzugeben  an  die  Freiheit 
unsers, Geistes ,  der  kein  andres  Gesetz  erkennt,  als  sich  selber,  — 
I  hiermit  erst  ist  die  ganze  Formenlehre  an  ihrZiel  ge- 
führt, sind  wir  in  und  mit  ihr  und  durch  sie  frei  gewor- 
den. Es  ist  aber  das  nicht  die  vermeintliche  Freiheit  des  Ungebildeten, 
der  in  seiner  Armuth  und  Beschränklhcit  sich  frei  dünkt,  weil  er  nicht 
vorauszusehen  vermag ,  wie  oft  und  wie  überall  er  auf  die  Schranken 
und  in  die  Irr-  und  Rückgänge  seiner  Wegesunkunde  geratben  wird, 
sondern  die  sichre  Freiheit  dessen,  der  alle  Richtungen  und  Wege 
kennt ,  folglich  jeden  mit  dem  andern  verlauschen ,  auch  wohl  quer- 
feldein gehen  kann  ohne  Gefahr  sich  zu  verirren. 

Die  Gestaltungen  nun,  in  welchen  sich  dieser  letzte  Schritt  zur 
Freiheit  tbut,  fassen  wir  mit  dem  Namen 

Fantasie 

zusammen,  ohne  weitere  Rücksicht  auf  die  bisweifen  nebenbei  aufge- 
führten Namen  derTokkate  (wenn  sich  in  der  Fantasie  ein  besondrer 
Spielreichthum  zeigt)  des  Capriccio  (wenn  besonders  eigensinnige 
Gedanken  oder  Spielweisen  gellend  werden)  des  Potpourri  (meist 
ein  Ragout  aus  Andrer  Schüsseln)  und  andrer,  die  den  besondern  In- 
halt der  Komposition  unterscheiden  sollen. 

Es  liegt  im  Begriff  der  Sache,  dass  die  Fantasie  keinen  bestimmten 
Weg  gehen,  keine  bestimmte  Form  haben  kann;  denn  sie  ist  ja  eben 
das  Aufgegebenhaben  einer  jeden  bestimmten  Form.  Daher  ist  auch 
für  sie  schlechthin  gar  kein  Gesetz,  nicht  einmal  das  zu  geben:  dass 
ein  Hauptton  festgehalten  oder  zuletzt  wiedergebracht  werden  müsse, 
—  obgleich  das  Letztere  meist  zutreffen  mag.  Wir  können  vielmehr 
beobachten,  dass  die  Gestalten  der  Fantasie  von  einer  festen,  nur  frei- 
gewählten Formung  an  bis  in  das  freiesle  Sich  gehenlassen  Wechsel o, 
werden  also  auch  gefasst  sein  müssen,  hier  wie  auf  jeder  Formgränze 
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GeaUllen  zu  begeben,  von  denen  sieh  gar  nicht  mit  Bestimmtheit 
sagen  Jiisst,  ob  sie  hüben  oder  drüben  zu  Hause  sind. 

So  hat  Beethoven  zwei  Sonaten  (Esdur  und  Cismoll,  Op.  27) 

den  Beinamen  „una  quasi  Fantasia"  gegeben,  um  die  Abschwei- 
fung von  der  feslern  und  vollständigen  Sonatenform  anzudeuten ;  es 
liegt  in  der  Benennung  selbst  ausgesprochen,  dass  sich  nicht  habe  fest- 
setzen lassen,  ob  die  Kompositionen  Sonaten  oder  nicht  vielmehr  Fan- 
tasien seien.  Umgekehrt  hat  Mozart  uns  mit  zwei  Kompositionen 
(sie  gehören  zu  seinen  schönsten  Klavierwerken)  beschenkt,  die  so 
fest  geformt  sind,  — ja  noch  einheitsvoller,  als  irgend  eine  Sonate, 
gleichwohl  von  der  Grundform  der  Sonate  entschieden  abweichen.  Die 
eine  bringt  nach  einem  einleitenden  Adagio  (No.  372)  einen  sonalen- 
förmigen  Satz  (No.  383)  als  Haupt partic  des  Ganzen  uud  kehrt  von 
ihm  auf  das  einleitende  Adagio  zurück,  das  in  weiterer  tiefernster  Aus- 
führung den  Schluss  des  Ganzen  bildet;  die  drei  Sätze,  —  F  moll, 
Fdur,  Fmoll,  —  sind  formeil  eng  verbunden,  indem  die  beiden  ersten 
auf  der  Dominante  schliessen,  also  zum  weitern  Forlgange  drängen*). 
Die  andre  Komposition**)  hat  eine  sehr  ähnliche  Konstruktion.  Sic 
stellt  zuerst  nach  einer  Einleitung  im  selben  Tempo  (Allegro,  Fmoll) 
ein  Fugato  auf,  das  in  kühner  Modulation  zum  Einleitungssatze  zu- 
rückgreift und  auf  der  Dominante  schliesst.  Hier  —  also  ohne  vor- 
rangigen Abschluss  • —  folgt  nun  in  Asdur  ein  Andante,  das  wiederum 
auf  die  Einleitung —  erst  Asdur,  dann  Fmoll —  zurückführt,  und 
zwar  ebenfalls  ohne  festen  Abschluss.  Auch  das  Fugalo,  mit  einem 
neuen  Gegensatz  und  neuer  Behandlung  kehrt  wieder,  derEinleilungs- 
salz  giebt  abermals  den  Schluss  und  damit  das  Ende  des  Ganzen.  Diese 
letztere  Komposition  steht  der  Grundform  der  Sonate  in  sofern  noch 
näher,  als  die  erslere,  weil  sie  mit  lebhaften  Sätzen  beginnt  und 
schliessl  und  einen  langsamem  in  die  Milte  stellt.  Gleichwohl  hat  Mo- 
zart diese  Fantasie  und  jene  Sonate  genannt,  ein  offenbares  Zeugniss, 
dass  auch  er  eine  strenge  und  sichre  Bezeichnung  der  Form  unmöglich 
fand.  —  Von  der  Sonate  unterscheiden  sich  übrigens  beide  Komposi- 
tionen nicht  Mos  dadurch,  dass  ihre  Sätze  stets  in  einander  überführen, 
sondern  auch  durch  die  Rückkehr  auf  den  ersten  Satz,  während  die 
Sonate  zwar  an  denselben  erinnern  kann,  stets  aber  ein  eigentbüm- 
licbes  Finale  bringt. 

Freier  gestallet  sich  schon  Mozarts  Fantasie  und  Fuge***)  in 
Cdur.  Eine  Einleitung  (Adagio)  führt  zu  einem  weit,  geistreich  und 
schwunghaft  geführten  vorspielartigcn  Satze  (er  hat  keine  bestimmte 

*)"Hier  ist  der  alte ,  S.  313  in  Krinnrung  gebrachte  Gegensatz:  Rahe  — 
Bewegung  —  Ruhe,  also  Norm  geworden. 

**)  Sie  ist  ebenfalls  vierhändig  und  findet  «ich  im  achten  Heft  der  Härtelicben 
Aasgabe.    Vergl.  Th.  II,  S.  449. 
Im  schien  Heft. 
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Tonart,  sondere  fängt  in  Dmoll  an ,  schweift  ganz  frei  weiter,  unter- 
bricht sich  endlich  aufD-  ondAmoll,  führt  nochmals  weiter  auf  die 
Dominante)  worauf  eine  ziemlich  streng  durchgeführte  Fuge  (Cd ur) 
das  Ganze  bescbliesst. 

Noch  weit  mannigfaltiger  stellt  sich  die  grosse  Fantasie  und  So- 
nate aus  Cmoll*)  von  Mozarl  dar.  Den  Gipfel  des  Ganzen  bildet 
die  Sonate,  von  der  schon  S.  286  und  265  Einiges  erwähnt  worden, 
so  dass  die  Fantasie  zu  ihr  gewissermassen  die  Einleitung  bildet,  aber 
eine  so  umfassende ,  dass  sie  vielleicht  eher  für  sich  befriedigen ,  als 
noch  auf  ein  Weiteres  und  gar  auf  eine  neue  Komposition  in  drei  ab- 
gesonderten Sitzen  hindrängen  mag.  Ein  einleitendes  Adagio,  Cmoll, 
führt  zu  einem  neuen  Satze  (der  uns  Andante  scheint)  in  Ddur;  ihm 
folgt  ein  Allegro,  in  Amoll  eintretend,  diesem  ein  Andanlino  in  Bdur, 
dann  ein  neues  Allegro  in  Gmoll,  endlich  im  Hauplton  und  erster  Be- 
wegung der  erste  Satz ,  jedoch  in  neuer  Ausführung;  so  dass  wir  bis 
zur  Sonate  fünf  oder  sechs  Partien  zu  unterscheiden  haben,  die  alle  in 
einander  überführen  und  deren  jede  nach  Mozartischer  Weise  aus 
mannigfachen  Sätzen  und  Zügen  gebildet  ist. 

Und  hier  müssen  wir  zuletzt  noch  auf  unsern  Altmeister  Se- 
bastian  Bach  zurückkehren,  der  sich  auch  in  der  Fantasie  vielfach 
auf  das  Glücklichste  und  oft  auf  das  Tiefsinnigste  bewegt  und  bewährt 
hat;  die  meisten  seiner  Fantasien  (oft  auch  Tokkaten  genannt)  werden 
danu ,  wie  man  vom  Fugenmeisler  schon  erwarten  muss ,  von  einer 
Fuge  gekrönt. 

Von  allen  sei  nur  seine  chromatische  Fan  tasie")  in  Erin- 
nerung gebracht,  eines  der  reichsten  und  tiefsinnigsten  Werke ,  in  je- 
vdem  Zuge  des  Geistes  voll,  auch  nicht  in  einem  einzigen  —  wie  man 
wohl  gelegentlich  selbst  von  guten  Musikern  hören  muss  —  ein  leeres, 
mit  der  veralteten  Mode  jener  Zeit  (— ! — )  verfallnes  Tonspiel.  Man 
lerne  sie  nur  kennen  und  gebe  mit  der  Pietät  heran,  die  einem  der 
grössten  Meister  aller  Kunst  gebührt,  um  sie  ganz  zu  durchdringen. 

Nur  ungern  versagen  wir  uns  hier  nach  der  Bestimmung  und  den 
nothwendigen  Schranken  des  Werks  ein  näheres  Eingehen  auf  ein  un- 
sterbliches Werk,  dem  nicht  nur  die  Abwendung  vieler  Zeilgenossen, 
sondern  eine  —  wie  ans  scheint  —  missversländige  Tradition  über  die 
Vortragsweise  des  Komponisten  und  seiner  Nächstangehörigeo  in 
Wirkung  und  Verbreitung  hinderlich  geworden '"). 


*)  Im  sechsten  Heft  der  Härtclscben  Ausgabe. 

*)  Band  4  der  höchst  verdienstvollen  Petersschen  tiesammtnusgulje. 

")  Hierzu  der  Anhang  M. 
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Die  Elementar  - 

und 

reine  Vokalkomposition. 
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I.  Vorbemerkung. 

Der  Gegenstand  dieses  Baches  ist  in  mehrfacher  Hinsiebt  von 
einer  vorzüglichen  Wichtigkeit. 

Die  Gesangkomposilion  ist  die  eine  Hälfte  unsrer  Musik  und  zwar 
diejenige,  welcher  die  umfassendsten  Kunstaufgaben,  das 
Oratorium  und  die  Oper,  angehören. 

Sie  ist  zugleich  als  die  ursprüngliche  Musik,  als  die  dem 
Menschen  eigenste  und  treueste  anzusehen;  denn  sie  ist  nicht 
blos  wie  alle  Kunst  ein  Erzeugnis*  seines  Geisles,  sondern  auch  in  der 
Ausfuhrung  —  folglich  im  voremptiodenden  Sinne  des  Künstlers  glei- 
chermaßen —  eine  unmittelbare  und  reine,  durch  keine  Einmischung 
fremder  äusserer  Werkzeuge  zerstreute  und  getrübte  Aeusserung  des 
Lebensorganismus  selber.  Darum  empfinden  wir  in  ihr  am  tiefsten  und 
können  an  ihr  unendlich  treffender  Beobachtungen  und  Erfahrungen 
über  das  innerste  Wesen  aller  Musik  überhaupt  sammeln,  die  zu  unsrer 
höchsten  Ausbildung  nötbig,  auch  in  unsrer  rein-instrumentalen  Kunst- 
thäligkeit,  richtig  verwendet,  vom  wichtigsten  Einflüsse  sind. 

Endlich  scbliesst  sich  auf  ihrem  Gebiete  der  Bund  zwischen 
Musik  und  S  pra  che,  Tonkunst  und  Dichtkunst.  Hiermit  verdoppelt 
sich  zunächst  Kraft  und  Reicblhum  des  Künstlers ,  erwachst  ihm  aber 
zu  gleicher  Zeit  die  Pflicht,  sich  auch  in  dem  neuen  verwandtschaftli- 
chen Gebiet  einheimisch  zu  machen ,  damit  ihm  nicht  der  Angewinn 
zur  Belästigung  und  Hemmniss  werde ,  statt  zur  Förderung  und  Kräf- 
tigung. Sodann  aber  werden  ihm  durch  den  Zutritt  des  heller  bewussten 
Geistes  in  der  Sprache  Einsichten  in  die  eigne  Kunst  eröffnet  oder  be- 
stätigt, die  er  in  dem  verhülltem  Wesen  der  Musik  gar  nicht  oder  nicht 
mit  gleicher  Sicherheit  hätte  gewinnen  können. 

Aus  diesen  Gründen  muss  ernstlichsl  ausgesprochen  werden,  dass 
ohne  tiefes  Studium  der  Gesangmusik  die  Bildung  des  Künstlers  nicht 
nur  unvollständig  und  einseilig,  wie  bei  jeder  Lückenhafligkeit  (Tb.  J, 
S.  7)  bleiben ,  sondern  auch  der  tiefsten  Begründung  und  Befestigung 
entbehren  müsste.  Wer  nicht  singen  kann,  —  gleichviel  ob  mit 
schöner  oder  weniger  schöner  Stimme ,  ob  mit  Sängerfertigkeit  (Bra- 
vour) oder  nicht,  —  wer  nicht  mit  vollem  Antbeil  der  Seele 
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singloder  gesungen  hat:  dem  kann  Vollendung  in  der  Musik 
schwerlich  zuTheil  werden;  oder  wenn  doch,  nur  mit  unbe- 
rechenbar grösserm  Arbeits-  und  Zeilaufwand  und  stets  wieder  von 
Zweifeln  beunruhigt  und  geslört,  die  dem  Sangeskundigen  und  eignen 
Sanges  Frohen  gar  nicht  mehr  nahen  können. 

Aber  wiederum  isl  eine  künstlerische  Vollendung  des  Gesangs 
oder  der  tiefsten  Empfänglichkeit  und  Verstandniss  dafür  ohne  Aus- 
bildung der  Sprache,  ohne  befruchtenden  und  bildenden  vertrauten 
Umgang  mit  der  Dichtkunst ,  überhaupt  mit  der  Litteralur  nicht  wohl 
denkbar,  wie  oft  uns  auch  einseitige  aber  dabei  hohe  Begabung  eines 
Sängers  vergnügen ,  ja  entzücken  und  jener  höchsten  Foderung  ver- 
gessen machen  möge. 

Und  so  gelangen  wir  allerdings  zuletzt  zu  der  Einsieht:  dass 
mau  ein  vollendeter  Mensch  sein  müsse,  um  ein  voll en- 
deterKünsllerzusein  und  dass  die  Bildung  für  eine  Kunst,  wenn 
sie  sich  vollenden  will,  weit  weit  über  dieGränzen  dieser  Kunst  hinaas 
sich  auszudehnen  habe,  weil  eben  —  wie  wir  oft  geseho  —  im  Leben 
des  Geistes  keine  scharfe  Gränzlinie,  innerhalb  deren  man  sich  ab- 
sperren  und  genügen  möchte,  gezogen  werden  kann. 

Sollen  aber  die  vornehmsten  Helfer  in  diesem  Studium  —  mehr 
dürfen  wir  uns  hier  nicht  gestalten  —  zum  voraus  bezeichnet  werden : 
so  nennen  wir  die  Namen  Seb.  Bach,  Händel,  Gluck  aus  der 
Reihe  der  Musiker,  die  lutherische  Bibel  und  Goethe  aus  dem 
weiten  Reiche  der  deutseben  Litteralur  als  diejenigen ,  deren  vertrau- 
tester Umgang,  deren  tiefstes  Studium  niemandem  ohne  unersetzlichen 
Schaden  entbehrlich  isl.  Es  versieht  sich  dabei  von  selbst,  dass  Gluck 
nur  in  der  Sprache,  für  die  er  komponirt  hat,  mit  seinen  französischen 
nnd  italienischen  Urtexten  wahrhaft  erkannt,  studirt  werden  kann. 
Bei  Händel  in  Bezug  auf  seine  englischen  Texle  hindert  Mangel  an 
vertraulerer  Kenntniss  der  englischen  Sprache  uns  an  einem  bestimm- 
ten Urtbeil.  Die  Verwandlschaft  dieser  Sprache  mit  der  unsrigen 
1    scheint  der  Erkennlniss  des  Komponisten  auch  mit  deutscher  Ueber- 
setzung  förderlich ;  zudem  möchte  manche  Eigenthümlichkeit  des  eng- 
lischen Idioms  für  reine  und  edlere  Musikwirkungen  dem  deutschen 
\    Sinne  störender  sein ,  als  der  Verlust,  den  jede  Uebersetzung  in  Ver- 
\   gleich  mit  dem  Original  bringt.  Doch  hindert,  wie  gesagt,  zu  grosse 
Unkunde  der  Sprache ,  dieser  Vermuthung  den  Nachdruck  eines  voll- 
kommen begründeten  Urlheils  zu  geben.  Die  Sprache  Shakespeare'* 
und  Byrons  birgt  gewiss  Schönheiten ,  die  sich  nnr  dem  VertrauUn 
erschliessen. 

II.  Allgemeine  Uebersicht. 
Alle  Gesangmusik  wird  ausgeübt  entweder  von  blossen  Sing- 
stimmen und  he is st  dann 
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reine  Vokal  -  oder  Gesangmusik 
oder  von  Singstimmen  unter  Mitwirkung  eines  oder  mehrerer  Instru- 
mente und  heissl  dann 

begleitete  Gesangmusik. 
Ferner  ist  eine  Gesangkomposition  eni weder  zum  Vortrag  durch 
einen  einzelneu  Sänger  —  gleichviel  ob  mit  oder  ohne  Begleitung  — 
bestimmt  und  heisst  dann 

Sologesaug, — 

der  Sänger  aber 

Solosäuge  r; 

oder  sie  enthält  mehrere  durch  einzelne  Sänger  (Solosäuger)  auszu- 
übende Stimmen  und  heissl  dann 

Ensemble 

und  zwar  nach  der  Zahl  der  Singstimmen  Duett,  Terzett,  Quar- 
tett u.  s.  w. ;  oder  es  soll  die  eine  Singparlie  oder  von  mehrern  Sing- 
parlien  eine  jede  von  mehrern  oder  vielen  miteinander  wirkenden 
Sängern,  —  im  Tu  Iii,  —  ausgeführt  werden;  daun  heisst  sie 

Chor, 

oder  es  sollen  zwei  Chöre  (Doppelchor)  oder  Chor  und  Solo  u. 
s.  w.  vereint  wirken. 

Im  gegenwärtigen  siebenten  Buche  kommen  von  den  Formen 
des  Sologesangs  nur  zwei  in  Betracht,  das  Rezila tiv  und  das 
Lied,  von  den  Chor  formen  ebenfalls  das  Lied,  dann  die  Figu- 
ral-  und  Fugenformen  und  die  Mo  teile.  Es  sind  dies  die  For- 
men, die  ohne  tiefere  Rücksicht  auf  Begleitung  zu  fassen  und  allen 
weitern  im  Sludium  vorangeschickt  werden  müssen.  Die  andern  Ge- 
sangformen können  erst  nach  der  Lehre  von  der  Orcheslerbchand- 
lang,  im  zehnten  Buche,  befriedigend  und  mit  Erfolg  dargestellt  werdeu. 

' '  /  /  ■    *  j 
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Erste  Abtheilmig. 

Forstudien. 

Der  Gesa  Dg  ist  ohne  eine  der  Berücksichtigung  bedürfende 
Ausnahme*)  mit  der  Sprache,  mit  Worten,  die  gesungen  werden 
und  in  dieser  Beziehung  bekanntlich  d  e  r  Te  x  t  oder  Gesanglext  heisseo, 
verbunden.  Abgesehen  hiervon  ist  der  Gesang  eine  durch  die  mensch- 
liche Stimme  zu  verwirklichende  Musik,  die  Stimme  ist  das  Ge- 
sangorgan. 

Dieser  Hinblick  auf  das  neue  Gebiet  zeigt  uns  die  nächsten  Ge- 
genstände unsers  Studiums.  Wir  müssen  uns 
mit  dem  Gesangorgan, 

mit  der  Sprache  im  Allgemeinen,  zufolge  ihrer  Vereinigung 

mit  dem  Gesang, 
mit  dem  Text,  den  für  Gesang  bestimmten  sprachlichen 

Sätzen,  —  und  den  Bedingungen, 
unter  welchen  die  Sprache  sich  zur  Vereinigung  mit  dem  Gesang  und 
zur  Verwendung  für  bestimmte  Kompositionen  eignet,  vertraut  machen. 

Diese  Gegenstände  sind  in  unserm  Kreise  neu  und  zugleich  die 
nächslnöthigen ,  da  ohne  sie  keine  Gesangmusik  besteht.  Ihnen  gesellt 
sich  noch  ein  vierter  Gegenstand 

die  Begleitung  des  Gesangs  durch  lnstrumenlspicl 
an.  Er  ist  unstreitig  ein  höchst  wirbliger.  Dennoch  kann  er  fiir  unsern 
gegenwärtigen  Standpunkt  nur  untergeordnete  Geltung  haben ;  denn 
einesteils  ist  die  Begleitungslehre  schon  Th.  I,  S.  341  und  ander- 
wärts, so  wie  die  Behandlung  wenigstens  eines  zur  Gesangbegleitung 
vorzüglich  geeigneten  Instruments,  des  Klaviers,  Tb.  III,  S.  17  zur 
Berücksichtigung  gekommen;  andern  Theils  kann  die  Begleitung  bei 
dem  Gesäuge  bald  ganz  entbehrt  werden,  bald  in  höchst  untergeord- 
neter Weise  genügen;  endlich  aber  kann  das  Höchste,  was  sie  zu 
leisten  hat,  erst  nach  der  Bekanntschaft  mit  dem  Orchester,  im  vierten 
Theil,  seine  gebührende  Stelle  finden. 

Daher  wird  die  Begleitung  in  den  nächstfolgenden  Abiheilongen 
nur  als  beiläufiges  Hülfsmittel  zur  Sprache  und  Anwendung  kommen. 


*)  Die  Ausnahmen  wären  1)  Solfeggien,  bekanntlirh  blosse  Slimmübungru 
(pangarlig,  pralndieaarlig ,  lied -  oder  auch  wobt  arienlormiit)  ohne  bestimmten 
Text ;  2)  blos  brgleitrnde  Singstimmen  zur  Unterlage  einrr  mit  TYxt  versefmen 
Haupistimme.  Spontini  hat  in  seiner  Nurmabal  einen  Genienrhor  blos  auf  A 
vokalisirend  gesetzt,  um  ihm  ätherische  Durchsichtigkeit  zu  erlbeilen. 
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Erster  Abschnitt. 


Das  Organ  des  Gesanges  und  seine  künstlerischen  Gesetze 

im  Allgemeinen. 

Das  Organ  des  Gesanges  ist  bekanntlich  die  menschliche  Stimme, 
die  einen  ganzen  Kreis  von  Organen  des  Körpers  für  sich  in  Anspruch 
nimmt. 

Jede  Slimmäusserung  erfolgt  bekanntlich  vermittels  des  Alhems, 
der  durch  die  Tbätigkeit  der  Lunge  uud  der  dieser  dienenden  Musku- 
latur der  Brust  in  einer  Weise  ausgeströmt  wird,  die  sich  zur  Ton- 
nnd  Klangerzeugung  eignet.  Diese  Ton-  und  Klangerzeugung  geschieht 
im  Kehlkopf,  in  dem  vorzugsweis  so  genannten  Stimm  organ. 
Der  hier  geschaffne  Ton  und  Klang  findet  im  Munde  Verstärkung 
und  theils  durch  den  Bau  und  die  Haltung  desselben  weitere  Modifika- 
tion im  Klange ,  theils  auch  tritt  durch  die  im  oder  am  Munde  konzen- 
trirlen  Sprach  Werkzeuge  nun  dem  Tonklange  noch  die  Arlik  u- 
lalion  (die  Bildung  der  Sprachlaute)  zu.  So  nehmen  wir  also  bei 
dem  Gesang  zunächst  die  Tbätigkeit  dreier  Organe  (oder  Systeme 
von  Organen)  wahr: 

1)  das  Organ  der  Athmung 

2)  das  Organ  derTon-  und  Klangbildung 

3)  das  Organ  der  Lautbildung  oder  kurzweg  der 
Sprache, 

deren  nähere  Zergliederung  und  Erkennlniss  wir  uns  hier  erlassen 
dürfen. 

Diese  Organe  offenbaren  vor  allem  eine  karakleristischc  Eigen- 
schaft, die  wohl  zu  beherzigen  ist,  weil  sie  uns  sogleich  eine  Heihe 
höchstwichtiger  Lehren  anschaulich  und  eindringlich  macht.  Sic  sind 
nämlich 

recht  eigentümlich  die  Organe,  ausdenen  dieMnsikdes 
Menschen,  —  die  musikalisch  und  zu  musikalischer  Aeusserung 
erweckte  Seele,  der  von  Musik  erfüllte  und  in  ihr  zur  Betäti- 
gung kommende  Geist  des  Menschen,  —  unmittelbar  sich 
kund  giebt. 

Der  Athem  —  das  Brustleben  —  ist  vor  allem  die  erste  Aeusse- 
rung des  enlbunduen  Lebens,  seine  Bewegung,  seine  Kraft  u.  s.  w. 
der  unmittelbare  Ausdruck  von  der  grossem  oder  mindern  Erregtheit 
und  Krall  des  Lebens;  die  Modulation  von  Ton  und  Klang  im  Kehl- 
kopf und  Mund  ist  der  unmittelbare  Ausdruck  der  musikalischen  Em- 
p6ndung,  Vorstellung  im  Menseben;  die  Lautbildung  ist  theils  dersel- 
ben Sphäre  zugehörig,  theils  die  (ursprünglich  doch  musikalische) 
Gruudlage  für  die  Sprache,  für  das  eigenste  Organ  des  Gedankens. 


So  ist  die  Bclhätigung  der  Singorgane  das  unmiltelbare  Erzeugniss 
und  der  unmittelbare  Ausdruck  der  musikalischen  Regung;  diese  Re- 
gung und  jene  Aeusserung  oder  Bethäligung  sind  so  innig  verbunden, 
wie  Leib  und  Seele. 

Nicht  in  gleicher  Weise  verhalt  es  sich  mit  der  instrumentalen 
Hervorbringung  der  Musik.  Bei  allen  Ins trumen ten  wird  der 
Schall  aus  einem  todten  Werkzeug  hervorgerufen  und 
hängt  zunächst  und  hauptsächlich  von  dessen  Beschaffenheit  ab ;  die 
Einwirkung  des  Menschen  auf  diese  Instrumente  ist  aber  vor zugs- 
weis  eine  mechanische,  —  obwohl  bei  dem  Druck  der  spielenden  Hand 
und  noch  mehr  bei  dem  Einhauch  in  das  Blasinstrument  und  der  Mit- 
thäligkeit  des  Mundes  eine  gewissermassen  sympathetische  Thcilnahme 
des  Gefühls  nicht  unbeachtet  bleiben  kann. 

Aus  dieser  Anschauung  des  Gesangorgans  ergiebt  sich  nun  so- 
gleich ,  dass  demselben  nur  eine  solche  Belhätiguog  gemäss  und  durch 
dasselbe  zweckmässig  wirksam  sein  kann,  die  eben  so  unmittelbar  und 
einfach  aus  dem  Gefühl  der  musikalisch  angeregten  Seele  hervorgeht, 
die  die  reinen  gleichsam  ursprünglichen  Regungen  des  Empfindens  mu- 
sikalisch wiedergiebt.  Wie  weil  auch  die  Musik  fähig  sei,  Vorstellun- 
gen, Ideen  mannigfacher  Art  zu  verwirklichen ,  oder  ahnen  zu  lassen, 
—  eine  Frage,  die  erst  in  der  Musikwissenschaft  erörtert  werden 
kann ,  —  und  wie  weit  und  reich  sich  auch  zu  solchen  Zwecken  das 
Reich  ihrer  Mittel  und  Gestaltungen  in  der  Instrumentalmusik  aus- 
dehne: die  Gesangmusik  ist  schon  durch  das  Wesen  ihrer  Organe 
Vorzugs  weis  —  mit  nicht  entscheidenden,  erst  in  der  Musikwis- 
senschaft zu  berührenden  Ausnahmen —  aufden  reinen  Ausdruck 
der  menschlichen  Affekte  angewiesen,  da  sie  in  all'  ihren  Ele- 
menten schon  gar  nichts  anderes  ist,  als  Ausbruch,  Ausdruck  dieser 
Affekte. 

Von  Grund  aus  hat  daher  vor  allem  die  Gesangkomposition  die- 
sem ihrem  Ursprung  unverbrüchlichste  Treue  zu  bewahren;  Verirrung, 
Willkühr  oder  Unwahrheit  ist  in  ihr  um  so  viel  mehr  störend  und  ver- 
letzend, je  enger  sie  organisch  mit  dem  Gefühl  im  Menschen  zusam- 
menhängt. Dafür  spricht  aber  auch  die  Wahrheit  und  Tiefe  des  Affektes 
um  eben  so  viel  mächtiger  aus  ihr ,  als  aus  den  dem  Menschen  entleg- 
nem Organen  der  Instrumentalmusik. 

Alle  Gesetze  ferner,  die  wir  überhaupt  in  der  Musik  erkennen, 
werden  in  der  Gesangmusik  von  doppeller  Wichtigkeit,  Verstösse 
gegen  jene  werden  in  dieser  von  doppeltem  Nachlheil  sein.  Ueber- 
blicken  wir  alle  Grundgestallungen  der  Musik,  so  ergiebt  sich  aus 
obiger  Ueberzeugung  eine  Reihe  leitender  Bemerkungen,  die  sich  weder 
für  ganz  erschöpfend  ausgeben  wollen  (denn  wer  kann  hoffen ,  alle 
Wege  und  Abwege  der  schöpferischen  Thäligkeit  vorauszusehen?) 
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noch  für  durchaus  unverbrüchliche  Kuostgeselze  (Th.  I ,  S.  14)  wohl 
aber  das  Nachdenken  wecken  und  die  Erkenntniss  schärfen  und  befes- 
tigen können.  ' 

■ 

1.  Die  Rhythmik  des  Gesanges. 

Schon  längst  haben  wir  erkannt,  dass  im  Rhythmus  ordnende  und 
bestimmende  Kraft  liegt,  dass  erst  durch  seinen  Zutritt  (Th.  I ,  S.  26) 
die  Tonfolge  zur  Melodie  wird.  Die  Mittel  des  Rhythmus  sind  bekannt- 
lich zweierlei:  stärkere  Betonung  und  längeres  Verweilen.  Durch 
eines  oder  beide  wird  ein  Ton ,  ein  Glied  einer  Tonreihe  u.  s.  w. 
vor  dem  andern  oder  mehrern  andern  hervorgehoben  als  Hauptsache 
vor  der  Nebensache,  durch  die  Mannigfaltigkeil  dieser  Unterscheidungen 
gewinnt  die  Komposition  an  geistiger  Beweglichkeit,  durch  die  eben- 
mässige  Anordnung  derselben  an  Wohlgestalt.  Beides  ist  in  jeder 
künstlerischen  Schöpfung  von  hoher  Bedeutsamkeit,  vorzüglich  im  Ge- 
sänge. Daher  ist  umgekehrt  der  Mangel  an  rhythmischer  Belebung 
nirgends  empfindlicher,  als  wieder  im  Gesänge  ;  denn  hier  ist  nicht  blos 
die  unrhythmische  oder  wenig  rhythmische  Gestaltung  unbefriedigend 
für  den  Geist,  sondern  schon  in  Widerspruch  mit  dem  Gefühl  und 
Wesen  des  Organs. 

Nichts  ist  für  das  Gesangorgan  ermüdender  und  ihm  widriger  als 
eine  länger  dauernde  Gleichförmigkeit  der  rhythmische  n  Be- 
wegung, zumal  im  langsamem  Tempo.  Eine  Reihe  von  Secbszehu- 
teln  oder  Acblelo  in  schneller  oder  doch  massiger  Bewegung  lässt 
sich,  wenn  sie  nicht  gar  zu  ausgedehnt  ist,  noch  ohne  grosse  Beschwer 
durchlaufen;  eine  grössere  Reihe  von  Vierteln  oder  halben  Noten *) 
ist  ebensowohl  für  das  Gesangorgan  erschöpfend,  als  für  den  Geist  des 
Ausübenden  und  Hörenden  ermüdend.  Der  Geist  begehrt  Ordnung,  — 
Anordnung  der  einzelnen  Momente  (Töne  u.  s.  w.)  zu  einem  fasslich 
geordneleu  Ganzen,  —  Unterordnung  der  Nebcnmomcnte  unter  die 
Hauplmoracnle,  Hauptmomente,  auf  die  er  sich  stützen,  auf  denen  er 
ruhen,  —  Nebenmomente,  über  die  er  leichter  hiuwegeilen,  bei  denen 
er  es  sich  leicht  machen  kann.  Dasselbe  Bedürfniss  gehl  unmittelbar 

auf  das  Organ  über. 

Aus  gleichem  Grunde  sind  auch  alle  die  rhythmischen  Formen 
schon  dem  Gesangorgan,  wie  dem  in  Gesang  am  regsamsten  sich  wei- 
senden Gefühl  unbequem,  die  eine  Störung  oder  Verhüllung  der  rhy  th- 
mischen Ordnung  in  ihren  Hauptmomenten  hervorbringen.  Es  sind 
dies  besonders  zwei  Formen.  Erstens  die  (in  der  Mitte  des  vorigen 
Jahrhunderts  einmal  zur  unvermeidlichen  Mode  gewordne  Synkope, 
  \ 

")  Ans  diesem  Grunde  bat  schon  Nage  Ii  in  seiner  Gesangschale  auf  den 
Nacbtlteil,  den  zu  häufiges  Cboralsiigen  in  den  Singstunden  für  das  Organ  hat, 
aufmerksam  gemnebt. 
Marx,  Comp.  L.  III.  ^ 
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wenn  sie  sich  über  ganze  oder  gar  mehrere  Takte  ausdehnt  and  die- 
jenige Art  der  Bindung,  die  die  Hauptlheile  des  Takts  durch  Ver- 
schmelzung mit  vorhergehenden  kleinern  Taktgliedern  ihrer  rhythmi- 
schen Kraft  beraubt,  ohne  auch  nur  einen  andern  Takllheil  stau  ihrer 
mit  Nachdruck  hervorzuheben.  Von  dieser  Art  ist  eine  Figur,  die 
Beethoven  im  Amen  seiner  unsterblichen  Ddur  Messe  *)  durchrührt, 


in  der  der  Fluss  der  Stimmen  durch  das  Hängenbleiben  vom  vierten 
zum  fünften  Achtel  u.  8.  w.  gehemmt  oder  der  Sänger  —  gegen  die 
Vorschrift  des  Komponisten  —  zum  Verstössen  des  zweiten  der  ge- 
bundnen  Achtel  genölhigt  wird. 


2.  Die  Tonfolge. 

Von  der  Tonfolge  gilt  vorerst,  was  wir  eben  von  der  rhythmi- 
schen Bewegung  gesagt  haben :  Gleichförmigkeit,  zu  lange  fortgesetzt, 
ist  dem  Musiksinn,  der  sich  im  Gesangorgan  besonders  angeregt  fühlt, 
wenig  zusagend.  Daher  gelingen  chromatische  Tonfolgen  von  grösserer 
Ausdehnung,  zumal  in  schnellerer  Bewegung  nicht  nur  den  wenigsten 
Singenden,  sondern  sind  auch  bei  dem  besten  Gelingen  von  kleinlicher 
oder  gar  peinlicher  Wirkung;  daher  macht  sich  die  uns  schon  früher 
(Tb.  1,  S.  367)  bekannt  gewordne  Einförmigkeit  und  Leere  lang  fort- 


*)  Op.  123,  bei  Schotts  io  Mainz  in  Partitur;  obige  Stelle  Seite  179.  Dieses 
Werk  stebt  so  gewiss  unvergleichlich  da  in  Tiefe  und  Macht  der  Konzeption 
namentlich  in  seinem  Credo,  als  es  —  leider  anleugbar!  —  dorch  mancherlei 
Rücksichtslosigkeiten  in  Bezug  auf  Stimmumfang  und  Behandlung  (von  denen  der 
letzte  untrer  grossen  Vorgänger  auch  in  aodern  Werken  sieb  nicht  frei  gehalten) 
die  Aufführung  erschwert  und  die  Verbreitung  —  bis  jelat  wenigstens  —  ge- 
hindert hat. 
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gesetzter  harmonischer  Figuralion  im  Gesänge  doppelt  fühlbar.  — 
Dass  übrigens  chromatische  Läufer  und  so  auch  ausgedehnte  arpeg- 
gicnartige  Figuren  (z.  B.  in  liossini's  Semiramis)  aU  besondre 
Kraft-  und  Kunststücke  der  Bravoursängerinnen  oft  bewundert  worden, 
spricht  nicht  gegen,  sondern  für  die  obige  Ansicht;  es  werden  damit 
jene  Figuren ,  besonders  die  chromatischen ,  als  Seltenheiten,  mithin 
als  das  dem  Organ  und  Sinne  n  ich  l  Natürliche  und  Genehme  bezeich- 
net. —  Auf  der  andern  Seite  sagen  aber  auch  zu  bunt  gebildete,  durch 
Vorbalte  mit  verzögerter  Auflösung  und  ähnliche  Umschweife  zu  häutig 
verzierte  oder  herumgeführte  Weisen  dem  Gesang  —  wie  dem  ein- 
fachen unverstellten  Gefühl  weniger  zu. 

Vermöge  des  im  Gesang  und  für  denselbeu  erwecktem  Sinnes 
sind  auch  die  Abweichungen  von  der  näcbstgehörigen  Fortschreitung 
der  Harmonien,  die  wir  uns  aus  mancherlei  Gründen  gestallen, —  z.B. 
die  Septime  des  Dorainantakkordes  hinauf,  die  Terz  hinab  zu  führen 
u.  s.  w.,  —  im  Gesang  empfindbarer  und  in  so  fern  bedenklicher,  als 
im  Instrumentale.  Jeder,  auch  der  geübteste  und  unlerrichtetste  Sänger 
wird  bald  gewahr  werden,  dass  dergleichen  Fortschreilungen  (z.  B.  in 
g — h— d — f  des  f  nach  g  oder  des  h  nach  g)  für  seinen  Gesang  etwas 
Befremdendes  haben ,  dass  er  sie  seiner  Stimme  gleichsam  abzwingen 
muss  und  dass  er  dabei  leichler  als  sonst  unrein  singt,  —  und  zwar 
bei  dem  wider  den  ursprünglichen  Zug  der  Harmonie  erzwungnen 
lliuaufschreilen  zu  hoch,  bei  dem  iliuabschreiteu  zu  tief.  In  gleicher 
Weise  fühlt  aber  auch  der  Hörer  das  Erzwungue  solcher  Schritte, 
selbst  wenn  sie  dein  Sänger  gelingco. 

Dieses  wachsame  Gefühl  sträubt  sich  selbst  gegen  solche  Fort- 
schreilungen, Harmonien  und  Modulationen,  die  vollkommen  folgerecht 
gebildet,  aber  io  der  Keihe  der  Harmonieentwickelungen  die  allerent- 
Jegensten  und  darum  (vergl.  Tb.  I,  S.  467)  dem  unmittelbaren  Gefühl 
fremdartig  sind.  Hierhin  gehören  die  überweilen ,  die  Oktav  und  De- 
zime übersteigenden  Intervalle"),  weil  sie  nicht  blos  das  Slimmorgan 
zu  heftigen  Dehnungen  oder  Zusammcnzieliungen  in  die  entgegenge- 
setzten Haltungen  nölhigen,  sondern  auch  in  der  Regel  unmotivirt, 
ohne  inore  Notwendigkeit  erscheinen. 

Von  den  Harmonien  sind  hier  besonders  die  im  System  zulelzt 
erschienenen,  nicht  einmal  einer  bestimmten  Tonart  angehörigeo  Durch- 
gangsakkorde zu  erwähnen.  Sie  sind ,  wie  sich  von  selbst  versteht, 
nicht  unzulässig;  aber  ihre  Zweideutigkeit,  ihr  schillerndes  unbestimmt 
schwankendes  Wesen  wird  im  Gesänge  fühlbarer,  sogar  ihre  Ausübung 
ist  unsicherer,  als  die  der  näher  am  Quell  der  Harmonie  gelegenen 

  .fHuJl"  *»  no»TM     ',  t-;!r.  ,  »m  luTjjlll'»*!  if>taj 

')  Aocb  sie  liod  eine  Zeitlang  bei  Sängern  und  Komponisten  Mode  gewesen, 
zuletzt  besonders  von  Rigbini  nnd  Reicbordt  (und  dem  Nachahmer  des 
letztem,  Zelter)  gepflrgt. 

22* 
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Akkorde;  —  und  so  erhalten  wir  hier  noch  nachträglich  ciuen  Er- 
fabrungsbeweis  für  die  Wahrheit  des  Harmoniesystems. 

An  den  Modulationen  ist  noch  zuletzt  das  Wesen  des  Gesangor- 
gans und  des  in  ihm  besonders  wachen  Musiksinns  zu  beobachten. 
Während  die  Instrumentalmusik  allerdings  eines  weiten  Gebiets  von 
Tonarten  bedarf,  um  sich  in  diesen  Räumen  (Th.  I,  S.  193)  nach  dem 
Erfoderniss  ihrer  Idee  oft  sehr  wechselvoll,  oft  in  kühnen  Wendungen 
zu  ergehen  und  auszusprechen ,  scheinen  dem  Gesang  so  zahlreiche, 
oder  so  kühn  schlagende  Modulationen  weder  nötbig ,  —  denn  ihre 
Aufgabe  ist,  sich  in  den  herrschenden  Affekt  zu  verliefen,  ihn  zu  stei- 
gern oder  zu  sänftigen,  oder  auch  nach  der  Natur  des  Gefühllebens  in 
den  einfachen  Gegensalz  überzugehen,  —  noch  (aus  demselben  Grunde) 
zusagend;  zahlreiche  und  entfernte  Modulationen  gelingen  und  wirken 
im  Gesang  weniger,  als  im  Instrumentale,  oder  (wovon  jedoch  erst  im 
vierten  Theil  die  Rede  sein  kann)  mit  Hülfe  des  Instrumentale. 

Es  wäre,  wie  schon  gesagt,  ein  Missverstand,  der  das  Wesen  der 
Kunst  aus  den  Augen  Hesse  und  der  Freiheit  des  Künstlers  ein  Ende 
machte  oder  doch  gar  zu  enge  Schranken  setzte,  wenn  man  diese  Be- 
merkungen zu  Gesetzen  erheben,  etwa  dem  Komponisten  vorschreiben 
wollte,  welche  Rhythmen,  Tonfolgen ,  wie  viele  und  wie  weite  Modu- 
lationen u.  s.  w.  er  in  Gesangkompositionen  sich  gestalten  dürfe.  Viel- 
mehr ist  hier  wie  überall  das  dem  System  nach  Entfernteste,  das  aus 
allgemeinen  Rücksichten  Bedenklichste  zulässig,  wenn  die  besondre 
Idee  der  Komposition  es  als  das  ihr  Eigne  oder  Zusagende  fodert.  Da- 
her war'  auch  nichts  leichler,  als  zu  jeder  der  obigen  Bemerkungen 
eine  Reihe  von  Fällen  aufzufinden,  in  denen  das  als  bedenklich  Be- 
zeichnete mit  Glück  und  Recht  angewendet  worden  sei;  auch  lässt 
sich  das  an  sich  Ungünstige  durch  mancherlei  Hülfsmiltel  erleichtern, 
wie  z.  B.  jenen  Beethovenschen  den  Rhythmus  verwischenden  Bin- 
dungen in  No.  394  der  scharf  markirende  Gegensalz  befestigend  zu 
Hülfe  kommt.  Allein  auch  abgesebu  von  solchen  hüirreichen  Nebenum- 
ständen würden  alle  diese  Fälle  nur  das  beweisen,  was  wir  überall  be- 
stätigt gefunden  :  dass  das  oberste  Gesetz  für  jede  Kunstschöpfung  nor 
in  ihrer  eignen  Idee  zu  finden  ist.  Auch  hier  also  wollen  wir  uns  vor 
abstrakten  Gesetzen  verwahren,  wohl  aber  das  Wesen  der  Kunst  von 
seinen  allgemeinsten  bis  zu  den  besondersten  Beziehungen  uns  klar 
und  vertraut  zu  machen  streben.  Und  hierzu  können  jene  Bemerkungen, 
kann  die  durch  sie  alle  hindurchgehende  Wahrnehmung:  wie  tief  und 
stark  das  Musik gefühl  im  Gesangorgane  lebt  und  wie  tiefwirkend 
darum  jeder  Zug  in  der  Gesabgkomposition ,  wie  bedenklich  eben  hier 
jeder  Fehlgriff  ist,  allerdings  die  Bahn  eröffnen. 
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Zweiter  Abschnitt. 

Das  Stimmorgan. 

Wir  lassen  jetzt  das  Sprachorgan  ganz  bei  Seite  und  betrachten 
das  eigentliche  Stimmorgan  im  Verein  mit  dem  Organ  des  Albe  ms, 
durch  das  jenes  erst  in  Wirksamkeit  gebracht  wird. 

1 .  f)er  A tbem. 

Das  Erschallen  der  menschlichen  Stimme,  die  Kraft  und  Dauer 
desselben  hangt  zunächst  von  der  Masse  und  Verwendung  desAtbems 
ab.  Die  letztere  ist  ein  wichtiger  Gegenstand  des  Singstudiums,  das 
durch  sparsame  und  wohlgerichtete  Verwendung  des  Atbems  die  rich- 
tige Intonation  und  möglichste  Ausdauer  des  Gesangs  zu  fördern  hat; 
für  uns  liegt  dieser  Gegenstand  seitwärts,  obwohl  seine-Kenntniss  wie 
überhaupt  das  Gesangsludium  jedem  Komponisten  wichtig  ist.  Wie 
nun  auch  das  Studium  der  Alhemverwendung  zu  Hülfe  komme,  jeden-  ' 
falls  bedarf  der  Sänger  der  häufigen  Erneuung  des  Alhems ,  —  und 
zwar  einer  um  so  häufigem,  je  tiefbewegter  oder  leidenschaftlicher  der 
vorzutragende  Gesang  ist.  Jedes  Einalbmcn  ist  aber  eine  Unterbrechung 
des  Gesangs  und  es  liegt  nicht  blos  dem  Sänger,  sondern  schon  dem 
Komponisten  ob,  dafür  zu  sorgen,  dass  diese  Unterbrechungen  ohne 
Nachlheil  für  den  Sinn  der  Komposition  geschehen  können.  Der  Sänger 
benutzt  dazu  Pausen  und  die  Absätze  der  Abschnitte  und  Glieder  in 
der  Melodie  wie  im  Texte.  Der  Komponist  aber  hat  zu  weite  Abschnitte 
oder  Sätze  möglichst  zu  vermeiden  und  das  Gefühl  für  das  Athembe- 
dürfniss  des  Sängers  in  sich  rege  zu  halten,  damit  die  Komposition  sich 
auch  in  dieser  Hinsicht  schon  instinktartig  sangmässig  gestalte  und  dem 
Sänger  weder  unnötbige  Anstrengung,  noch  sinnwidrige  Zerstückelung 
der  Melodie  aufgenötbigl  werde. 

Was  nun 

2.  d  i  e  S  t  i  m  m  e 

selbst  betrifft ,  so  ist  sie  bekanntlich  einer  bedeutenden  Kraft  und 
Fülle  des  Schalls  und  innerhalb  ihres  Umfangs  aller  Tonab- 
stufungen fähig,  nicht  blos  der  in  unserm  Tonsystem  aufgenommnen 
Ganz-  und  Halbtöne ,  sondern  aller  dazwischen  liegenden ,  die  zwar 
nicht  genannt  und  vorgeschrieben,  wohl  aber  als  Vortragsmittel,  durch 
Ueberziehenvon  einer  festen  Tonstufe  zur  andern  benutzt  werden 
können.  Innerhalb  dieses  Tongebiets  ist  die  Stimme  fähig,  durch  die 
mannigfachsten  Stärkegrade,  durch  An-  und  Abschwel- 
len, Binden  undStossen  derTönc,  durch  Aushalten  cin- 
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zelner  oder  schnelle  Folge  verschiednerTö'oe  (in  den  sogenannten 
Passagen  und  Verzierungen)  und  durch  Darstellung  aller  möglichen 
Tonverbindungen  jeder  Regung  und  Wendung  des  Gefühls  zu  ent- 
sprechen. Sie  gewährt  sogar  mehr,  als  dem  reinen  im  Gesang  wal- 
tenden Gefühl  eigen  und  genehm  ist,  dann  aber  lässt  sie,  wie  oben  ge- 
sagt, das  Unangemessne  um  so  deutlicher  fühlen. 

3.  Das  Slimmgebiel. 

Jede  Stimme  hat  einen  gewissen  Umfang,  den  sie  entweder  gar 
nicht,  oder  nur  mit  Verlust  ihrer  Kraft,  Anmuth,  ihrer  Ausdrucks- 
fabigkeit  und  zum  Nachtheil  des  Organismus  überschreitet.  Innerhalb 
dieses  Umfangs  kann  man  drei  Gebiete  unterscheiden, 

die  Mitte»  wo  die  Stimme  am  bequemsten  und  ruhigsten  ist, 
die  Tiefe,  nach  welcher  bin  sie  schwächer  und  oumpfer 

wird  bis  zum  Erlöschen, 
die  Höbe,  nach  welcher  hin  sie  stärker,  schärfer»  heftiger 
wird,  bis  endlich  auch  hier  die  Gränze  erscheint. 

In  den  Mitteltönen  setzt  jede  Stimme  am  bequemsten  ein  und  kann 
sich  in  ihnen  am  ausdauerndsten  belhäligen,  in  ihnen  ist  auch  in  der 
Regel  der  Klang  am  wohllautendsten.  Dagegen  ist  Höhe  und  Tiefe  für 
den  ersten  Einsatz  weniger  günstig,  bei  anhaltender  Verwendung  für 
Ausdauer  und  Wohlklang  erschöpfend.  Hierzu  kommt,  dass  auch  die 
Aussprache  in  der  Mitte  der  Stimme  am  deutlichsten,  wohllautendsten 
und  bequemsten  erfolgt. 

Es  ergeben  sich  hieraus  für  den  Komponisten  nicht  genug  zu  be- 
herzigende Lehren  für  den  Gebrauch  der  Stimmen.  Vor  allem  muss  er 
sich  auf  den  allgemeinen  Umfang  der  Stimmen  zu  beschränken  wissen  ; 
selbst  das  darf  ihn  nicht  verleiten ,  die  allgemeine  Gränze  zu  über- 
schreiten —  ausser  etwa  in  Sologesängen  für  bestimmte  Individuen 
von  ausserordentlicher  Begabung*)  —  dass  sich  allerdings  stets  ein- 
zelne ,  das  gewöhnliche  Maass  der  Höhe  oder  Tiefe  weit  überschrei- 
tende Stimmen  finden.  Denn  diese  Einzelnen  können  die  nolhgedrungne 
Ausschliessung  der  grossen  auf  das  gewöhnliche  Stimmmaass  ange- 
wiesnen  Mehrzahl  nicht  ersetzen  und  auch  bei  ihnen  tritt  (nur  später) 
jene  Scheidung  ein,  dass  ihre  hohen  und  höchsten  Töne  heftig  und  ge- 
waltsam, ihre  tiefen  schwächer  und  erlöschend  herauskommen  **). 


*)  So  hat  Mozart  die  Arieo  der  Königin  der  Nacht  frir  seine  besonder« 
begabte  Schwägerin  Lange  und  eine,  wie  es  sebeiot,  verloren  gegangne  Arie 
bis  zum  viergestriebnen  C  für  eine  Italienerin  gesetzt. 

")  Man  könnte  sich  versucht  fohlen ,  diese  Hegel  Tür  buchst  überflüssig  im 
halten,  weil  sie  sich  ja  von  selbst  verstehe,  —  weno  sie  nicht  selbst  von  ein- 
sichtigen Männern  ,  ja  von  bedeutenden  Komponisten  so  oft  schon  verahsänmt 
worden  wäre.  Statt  vieler  Beläge  wollen  wir  nur  auf  Milioos  Morgengesang 
von  i.  F.  Reich  ar dt  verweisen,  wo  Seite  3,  6,  12,  22,  23,  7t  der  Partitur  die 
Bässe  bis  zum  grossen  Es  nad  C  hinunter  und  bis  zum  eingestrichoeo  g  hinauf- 
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Sodann  wird  der  sangeskundige  Komponist  seine  Stimmen  am 

liebsten  in  den  Milteitönen  einführen  und  vorzüglich  in  ihnen  beschäf- 
tigen. Von  hier  aus  gelingt  das  Fortschreiten  zur  Höhe  oder  Tiefe, 
selbst  zu  den  äussersten  Punkten,  zumal,  wenn  nach  diesen  hin  nur  in 
den  slimmgeniässeslen  Weisen  ,  akkordisch  oJer  diaionisch  ffCEraniren 
wird;  hier  erholen  sich  die  Stimmen ,  wenn  sie  durch  Bclhätisrun?  in 
der  äussersten  Höhe  oder  Tiefe  augenblicklich  ermüdet  oder  angegriffen 
sind,  hier  vermählt  sich  Wohllaut  des  Gesangs  mit  Deutlichkeit  und 
Vortrag  des  Wortes*).  Allerdings  wird  sich  in  einzelnen  Fällen  die 
Notwendigkeit  eines  weniger  günstigen  Einsatzes  oder  eines  für  die 
Stimme  angreifenden  längern  Verweilens  in  der  Höhe  oder  Tiefe  er- 
geben. Allein  iu  den  meisten  Fällen  wird  man  auch  hier  das  was  der 
richtige  Gedankengaug  fodert,  mit  dem,  was  Rücksicht  auf  dasStimm- 
vermögeu  gebietet,  übereinkommend  Huden.  Denn  mit  seltnen  Aus- 
nahmen wird  auch  die  Gesangkomposilion  in  ruhigerer  Stimmung  be- 
ginnen, sich  erst  allmählig  zu  grösserer  Heftigkeit  des  Affekts  steigern 
und  die  Momente  der  höchsten  Steigerung  wie  des  tiefsten  Versinkcns 
werden  nach  der  Natur  der  Seelenbewegungen  die  seitnern  und  schnel- 
ler vorübergehenden  sein  5  dies  entspricht  aber  so  ganz  dem,  was  der 
Stimme  das  Naturgemässe  und  Zusagende  ist ,  dass  man  auch  hier  die 
innigste  Ucbereinslimmung  des  Scelenorgans  mit  dein  Seelenleben  aner- 
kennen muss  und  der  Komponist  auch  für  die  Stimme  kein  andres  Ge- 


pe  führt  werdet).  Mag  er  aueb  vielleicht  damals  in  der  Fasebiseben  Singakade- 
mie, für  die  er  jene  Hymne  schrieb,  einige  so  umfangreiche  Stimmen  gefunden 
haben :  so  kaoo  doch  durch  einige  Individuen  nicht  eine  Kraft  gleich  der  eines 
vollen  Chors  in  der  Allen  zugänglichen  und  bequemen  Tonregion  dargestellt 
werden. 

*)  Wenn  daher,  —  um  wieder  nur  ein  Beispiel  statt  vieler,  und  von  einem 
unsrer  grÖssten  Meister  zu  geben  —  Beethoven  in  seiner  letzten  Messe  ein 
Fogeothema  im  Diskant  (Seile  167  der  Partitor  und  öfter)  —  nach  Pausen, 
wie  bei  a  — 


-    -  cu-li. 


se-des  ad  dex-te- ram  patris. 

einsetzen  und  an  einer  andern  Stelle  (S.  68)  abermals  auf  dem  hohen  b  ziem« 
lieh  bewegt,  im  Larghetto,  sprechen  lässt:  so  hat  er  zwar  die  Griinze  der  Dis- 
kantstimme nicht  uberschritten,  aber  er  bat  dem  äussersten  Punkte  etwas  zuge- 
muthet,  was  in  soleber  Weise  —  in  freiem  Einsatz,  mit  Ton  Wiederholung,  mit 
emphatischen  Textworten  zo  jeder  Note  —  nie,  oder  nur  höchst  selten  vom  Chor 
geleistet  werden  wird.  —  Bei  der  höchsten  dem  unsterblichen  Tondichter  ge- 
bührenden Ehrfurcht  dürfen  wir  doch  solche  Wahrheit ,  so  warnend  für  alle 
Schwachem  eben  an  dem  Grossen,  uns  nicht  verhehlen. 
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setz  auf  sich  zu  nehmen  hat ,  als  das  im  Sinn  seiner  Aufgabe ,  in  der 
Idee  seines  Werks  liegende. 

4.  Die  S limmregis ter. 

Jede  Stimme  umfasst  in  ihrer  gesammten  Tonreibe  verschiedne 
Klangarien,  —  Arten  die  Töne  hervortrelen  zu  lassen,  mil  merklieber 
Veränderung  des  Stimmklangs  und  der  Stimmbrauchbarkeit,  —  die 
man  Register  oder  Stimmregister  nennt.  Mil  Uebergehung  der  fei- 
nern Unterscheidungen,  die  dem  Gesangstudiom  von  Bedeutung  sein 
müssen ,  ist  für  den  Komponisten  wenigstens  die  wichtigste  und  fühl- 
barste Scheidung  hervorzuheben. 

In  jeder  Stimme  —  besonders  hervortretend  ond  gebraucht  aber 
in  den  hohen,  Tenor  und  Diskant  —  erscheint  in  der  Höhe  eine  Reihe 
von  Tönen,  die  sich  von  den  andern  ziemlich  auffallend  unterscheiden, 
obgleich  es  die  mehr  oder  weniger  ausführbare  Aufgabe  jedes  Sangers 
bleibt,  diese  Verschiedenheit  in  seiner  Tonreihe  möglichst  aoszugleichen 
oder  doch  zu  verbergen.  Die  Tone  dieser  Reibe  oder  dieses  Registers 
heissen 

Kopf  töne,  Kopfstimme  oder  (bei  den  männlichen  Stimmen) 
Falsett  (Fistel) 

und  unterscheiden  sich  von  der  Reihe  der  unter  ihnen  liegenden  Töne, 
—  die  im  Gegensatz  zu  jenen 

Brusttöne  oder  Bruslstimme 

genannt  werden,  —  vor  allem  durch  einen  mehr  flötenartigen  als 
sprachlichen  Klang  und  durch  das  nicht  blos  im  Sänger  vorhandne, 
auch  auf  den  Hörer  übergehende  Gefühl,  dass  sie  durch  ein  gewisses 
zwanghafles  Zusammenziehen  imSlimmorgan  her  vorgebrach  l  werden. 

Der  sprachliche  Klang  —  wir  wollen  damit  den  der  Sprache, 
dem  Sprechen  zusagendsten  bezeichnen  —  ist  der  Bruslstimme 
eigen;  in  ihr  tritt  das  Wort  naturgemäss  und  in  kraftigster,  ausdruck- 
volisler,  austöneudslcr  Artikulation  hervor  und  spricht  mit  der  vollen, 
überzeugenden  Gewalt  des  in  ihn  gelegten  Gefühls  zum  Herzen  des 
Hörers.  Auch  im  Jtegisler  der  Falsett-  oder  Hopflüne  kann  gespro- 
chen werden;  aber  es  ist  ein  gleichsam  falscher,  zurückgedrückter  und 
gekünstelter  Beiklang,  der  sich  hier  zu  den  Acccnten  der  Sprache 
mischt  und  ihr  den  vollgewichtigen  Ausdruck  der  Aufrichtigkeit  und 
Offenbeil  nimmt  oder  verkümmert.  In  dieser  Hiusicht  wird  man  also 
das,  was  mit  Gewicht,  mil  Eindringlichkeit  gesprochen  werden  soll, 
in  der  Komposition  nicht  dem  Falsett  sondern  der  Region  der  Brust- 
töne anzuvertrauen  habeu. 

In  Bezug  auf  den  blossen  Slimmklang,  abgesehn  von  der  Sprache, 
zeigt  sich  die  Brustslimme  kernig,  fest,  voll,  aber  weniger  beweglich, 
die  Kopf  -  oder  Falsetts  timme  von  geringrer  Krad  und  Ausdauer,  aber 
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oft  weicher  oder  Holender  und  beweglicher  besonders  für  engre,  z.  B. 
diaionische  Tonfolgen.  Jedenfalls  ist  die  Kopfstimme  für  die  meisten 
Sänger  (besonders  im  Sopran  und  Tenor)  nicht  zu  enthehren.  Man 
wird  daher  von  der  Brustslimme,  als  der  vornehmsten,  ausgehen  und 
ihr,  soviel  der  Gang  der  musikalischen  Gedanken  zulässt,  besonders 
das  kräftig  und  ausdrucksvoll  Vorzutragende  anvertrauen  ,  die  Kopf- 
stimme aber  für  leichlere  Bewegungen,  z.  B.  Läufe  und  Koloraturen 
oder  da,  wo  es  eines  weitem  Tougebiels  zur  Ausführung  der  musika- 
lischen Idee  bedarf,  benutzen.  Auf  die  Frage,  wo  die  hiernach  so  wich- 
tige Glänze  der  Kopfstimme  zu  finden,  werden  wir  bei  den  Stimm- 
klassen zurückkommen.  Es  sei  nur  gleich  im  Voraus  bemerkt,  dass 
auch  hier  eine  scharfe  Gränze  nicht  zu  ziehen  ist;  denn  eines  Theils 
findet  sie  sich  bei  den  einzelnen  Singenden  ,  auch  derselben  Stimm- 
klasse,  um  eine,  zwei  —  drei  Stufen  höher  oder  tiefer  gestellt,  andern 
Theils  kann  jeder  nur  einigermassen  geüble  Sänger  seine  Bruststimmc 
um  ein  Paar  Töne  höher  fuhren  und  die  Kopfstimme  um  ebensoviel 
tiefer  eintreten  lassen. 

Eine  noch  höhere  Reihe,  als  die  gewöhnlich  im  Gesang  gebrauch- 
ten Kopflöne ,  ein  zweites  und  bisweilen  drittes  Kegister  der  Kopf- 
stimme (man  könnte  sie  Vogeltöne  nennen),  entfernt  sich  noch 
weiter  von  der  Region  des  ausdrucksvollen  und  sprachlichen  Gesangs. 
Sie  kann  nur  im  Sologesang  in  sogenannten  Bravoursälzen  oder  Ko- 
loraturen zur  Anwendung  kommen,  hier  aber  allerdings  (wie  Mozart 
in  den  Arien  der  Königin  der  Nacht  gezeigt  hat)  eigentümlichen  Reiz 
üben.  Nur  ist  dieser  Reiz,  die  ganze  Wirkung  der  hohen  und  höchsten 
Kopftöne  gewissermassen  mehr  instrumentaler  als  gesangartiger  Na- 
tur; denn  das,  was  den  Kern  und  Werth  des  Gesangs  ausmacht,  See- 
lenausdruck und  innigste  Beseelung  der  Sprache,  tritt  hier  noch  mehr, 
wie  bei  dem  untersten  und  häufiger  angewendeten  Kopfregister  zurück. 

5.  Die  Stimmklassen. 

Die  Singstimmen  unterscheiden  sich  bekanntlich  (Th.  I,  S.  274) 
zunächst  nach  dem  Geschlecht  in  männliche  und  weibliche; 
den  letzlern  werden  wegen  der  gleichen  Stimmlage  und  unentwickelten 
Mannhaftigkeit  die  Knaben  -  und  Kastratenstimmen  zugezählt, 
auf  deren  Besonderheiten  hier  nicht  weiter  einzugchen  ist.  Die  weib- 
lichen Stimmen  sind  weicher,  singender,  lliessen der  und  bewegli- 
cher, die  männlichen  sind  körniger  voller,  mehr  für  energische  Ton- 
folgen, —  sie  sind  ausserdem  in  der  Regel  geeigneter  für  tiefen  und 
karakleristischen  Ausdruck  und  für  die  volle  Gewalt  der  Sprache, 
während  die  weiblichen  sich  in  der  Regel  mehr  von  dem  Sprechenden 
und  bestimmt  Karakleristischen  zum  allgemein-Singenden  oder  allge- 
mein-Musikalischen hinneigen.  Es  spricht  in  den  Stimmen  der  volle 
Karakler  der  Geschlechle  sich  aus. 
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Hiernach  erst  sind  die  Stimmklassen  selbst  in  Betracht  zu  ziehen. 
Ks  stehen  bekanntlich  deren  vier,  Sopran  (Diskant),  AU,  Tenor 
und  Baas  fest.  Diese  Stimmen  werden  jede  io  ihrem  Schlüssel *) , 
Diskant  und  Alt  (auch  der  Tenor)  bisweilen  auch 
(der  Alt  bisweilen  auch  im  Diskantschlüssel)  notirt. 

Diskant.  Att.  Tenor.  Büjs. 


Ihren  Umfang  giebt  dieses  Schema  an. 


Sopran. 


Tenor.    Bass.  -P-f" 


mit  einem  Bogen  überzognen  Noten  umfassen  die  Milte  der 
Stimme,  die  mit  Viertelnoten  bezeichneten  Töne  in  der  Tiefe  fehlen 
manchem  sonst  gutbegabten  Sänger  und  sind  bei  den  meisten  schwächer 
und  weniger  hellklingend ;  die  als  Viertel  nolirten  hohen  Töne  stehen 
ebenfalls  nicht  allen  Sängern  zu  Gebot  und  haben  bei  den  meisten  einen 
härtern,  heftigem  auch  wohl  gellenden  Klang. 

Die  Kopftöne  setzen  im  S o p r a n  meist  bei  dem  zweigestrich* 
nen  e  oder  f,  im  Tenor  meist  bei  dem  eingestrichnen  f  oder  g  ein, 
obwohl,  wie  schon  S.  345  gesagt,  diese  Gränze  bei  verschiednen  Indi- 
viduen derselben  Klasse  abweichend  und  bei  demselben  Individuum  be- 
weglich ist.  Der  Alt  macht  wenig,  der  Bass  selten  oder  nie  von 
Kopfstimme  Gebrauch;  jener  könnte  sie  nur  imNothfalle  für  das  zwei- 
geslricbne  c  oder  d,  dieser  für  das  eingeslrichne  es  oder  e  gebrauchen, 
worauf  hier  keine  weitere  Rücksicht  zo  nehmen  ist. 

Von  denGränzbeslimmungen  der  vier  Stimmklassen  ist  mehr  oder 
weniger  dasselbe  zu  sagen;  man  findet  in  jeder  Klasse  Individuen, 
deren  Umfang  nach  Tiefe  oder  Höhe  bedeutender  oder  geringer,  deren 
Miiieltöne  etwas  mehr  nach  der  Höhe  oder  Tiefe,  gerückt  oder  ausge- 
dehnt, deren  tiefe  Töne  stärker,  deren  hohe  milder  sind").  Demun- 


*)  Kenntnis»  der  Schlüssel  und  Uebung  in  ihrem  Gebrauch  müssen  hier 
(allenfalls  nnter  HinweUong  auf  die  allg.  Mu  •  i  kleb  re  des  Verf.  S.  17)  voraus- 
gesetzt werden. 

*")  Daher  kann  es  nicht  befremden ,  wenn  man  auch  bei  den  Lehrern  ab- 
weichende Bestimmungen  findet;  in  früherer  Zeit  wollte  man  sich  mit  Einem 
Schema  für  alle  Stimmen 


1===™— — = 
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geachtet  werden  sich  die  obigen  Bestimmungen  alsGrundmaass  för  die 
Mehrzahl  der  Sänger  wohl  bewähren,  und  eben  auf  ein  solches  Grund- 
raaass  kommt  es  dem  Komponisten  hauptsächlich  an. 

Zwischen  diesen  vier  Hauplklassen  treten  nun  noch  Mittel- 
klassen auf,  von  denen  wir  nur  den  Mezzosopran  —  eine Slimm- 
gattung ,  die  die  Milte  halt  zwischen  Sopran  und  Alt  und  etwa  vom 
kleinen  b  oder  a  bis  zum  zweigeslrichnen  f  oder  g  —  und  den  Bari- 
ton —  eine  hohe,  sich  dem  Tenor  nähernde  Bassslirame,  die  vom 
grossen  A  bis  zum  eingestrichnen  f  reicht  —  zu  merken ;  die  Mitte 
beider  Stimmen  würde  etwa  von  f  bis  c  oder  d  gehen.  Der  Mezzosopran 
wird  jetzt  stets  im  Diskant-  oder  Violinschlüssel  gesetzt"),  der  Bariton 
im  F-Schlüssel.  Ausserdem  unterscheidet  man  auch  wohl  hoben  und 
tiefen  Sopran,  Tenor  und  ßass,  All  und  Kontraall  (contraifo ,  tieferer 
All**);  doch  sind  alle  diese  Nebenabtbeilungen  nur  von  untergeord- 
neter Bedeutung. 

Wichtig  aber  im  hoben  Grade  ist  das  Studium  und  die  lebendige 
für  immer  festgestellte  Einprägung  der  Hauptklassen.  Zunächst  muss 
es  einleuchten,  wie  übel  berathen  ein  Komponist  ist ,  der  den  Stimmen 
etwas  zumutbet,  das  sie  nicht  oder  doch  nur  unbefriedigend  zu  leisten 
vermögen ;  —  und  wie  voll  sind ,  wenn  wir  eine  Masse  von  Kompo- 
sitionen durchgehen,  die  Stimmblätter  von  Sätzen,  die  stark  erschallen 
sollen  und  in  zu  grosser  Tiefe  malt  verloren  gehen ,  —  oder  von  zn 
hoch  gelegten,  die  falsettirl  oder  heftig  berausgestossen  werden  müssen 
und  beiläufig  die  Sänger  erscböpfeo,  während  sie  sanft,  ausdrucksvoll, 
edel  hervortreten  sollten!  und  wieviel  schöne,  liefgefühlte  Gedanken 
sind  auf  solche  Weise  ihrer  Wirkung  zum  Voraus  verlustig! 

Dann  aber  —  und  dies  erachten  wir  wegen  seiner  Rückwirkung 
auf  den  Geist  des  Komponisten  für  noch  wichtiger — bietet  jede  Stimm- 
klasse durch  ihren  besondern  Umfang,  durch  die  eigentümliche  Lage 
ihrer  Mitteltöne  u.  s.  w. ,  durch  den  hierdurch  unterstützten  Karakler 
ihres  Klangs  und  ihrer  ganzen  Weise  dem  Komponisten  ein  festes 
Karakterbild,  bieten  alle  vier  Klassen  ihm  einen  Kreis  bestimmter,  ka- 


behelfen,  was  denn  wohl  mehr  bequem  als  richtig  erscheint.  Selbst  die  Zeit 
ändert  hier  vielfach.  So  haben  Bach  und  Händel  ihre  Altstimaien  bis  zum 
kleinen  f  (der  Venetiaaer  Benedetto  Marcello  sie  bis  zum  kleinen  d) 
hinnnterrdhren  dürfen,  weil  ihre  Chöre  mit  Knaben  —  mit  grellera  nnd  tiefern 
Stimmen  —  besetst  wurden,  während  unsre  Sängerinnen,  mit  denen  unsre  Chöre 
meist  besetzt  werden,  selten  so  tiefreichende  nnd  in  der  Tiefe  so  krädige  Stim- 
men haben.  —  Wir  werden  schon  hier  gewahr,  dass  das  Stndiom  der  bewähr- 
testen Meister  ohne  Berücksichtigung  der  Verbältnisse  leicht  irre  rühren  kann. 

•)  Er  erhielt  früher  auch  wobl  seinen  C-Schlüssel  auf  der  zweiten  Linie,  so 
dasa  die  fünf  Linien  von  klein  a  bis  eingestrichen  h  reichten.  Wohlangemessen, 
—  wenn  die  Unterscheidung  wichtig  wäre. 

**)  Ziemlich  von  gleicher  Stimmlage  war  die  von  den  Franzosen,  z.  B.  zn 
Glucks  Zeit,  mit  haute-contre  bezeichnete  Stimme,  ein  um  drei,  vier  Stufen 
höher  liegender  Tenor. 


  348 


rakteristiscber  Ideal-Personen  und  befördern  so  im  Komponisten  das, 
worauf  zuletzt  in  der  Kunst  alles  ankommt  t  sie  heben  ihn  aus  dem 
Allgemeinen,  Abstrakten,  Unbestimmten  in  das  Gebiet  der  bestimmten 
Wahrheit,  des  Individuellen  und  Karakteristischen  ;  und  zwar  in  gross- 
artiger Weise  frei  von  allem  kleinlich  und  eng  Persönlichen.  Es  sind 
hier  nicht  einzelne  Menschen  mit  den  Zufälligkeiten  und  Besonder- 
heiten, die  an  jedem  haften,  sondern  es  sind  in  grossem  Styl*)  in 
grossartiger  Auffassung  die  bedeutungsvollen  Gegensätze,  die  sich  in 
der  Natur  des  Menschen  herausstellen:  der  Diskant  und  Alt  weib- 
lich, der  Tenor  und  Bass  männlich;  —  der  Diskant  jugendlich, 
jungfräulich,  zu  froher  leichter  Bewegung,  auch  zu  heisser  weiblicher 
Leidenschaftlichkeit  geneigt,  der  Alt  mehr  matronenhaft,  ernster  und 
inniger,  weicher  elegischer  Rührung,  tiefer  Klage  und  Trauer  seine 
Weisen  darbietend,  der  Tenor  jünglinghaft,  bald  für  schmelzende 
Innigkeit,  bald  für  glühende  Leidenschart  erregt,  der  Bass  männlich 
reifer,  von  kernignachhaltiger  Kraft,  würdig  und  ruhig,  aber  gewalt- 
samer Ausbrüche  der  Leidenschaft  fähig;  — die  hohen  Stimmen, 
Diskant  und  Tenor,  heller,  beweglicher,  die  tiefen  S lim m en,  Alt 
und  Bass,  dunkler,  ruhiger. 

Alle  diese  Andeutungen  —  denn  wer  könnte  ohne  eine  förmliche 
Abhandlung  so  inhaltvolle  Karaktere  erschöpfend  schildern !  —  können 
eben  nur  Hin  Weisungen  auf  deu  reiebeu  und  in  jedem  Zug  bedeutsamen 
Gegenstand  sein ;  weder  sie  noch  eine  viel  vollständigere  Schilderung 
können  ihn  erschöpfen,  sie  können  und  sollen  nur  aufmerksam  machen, 
die  eigne  Beobachtung  wecken  und  leiten.  Diese  aber  darf  kein  Kom- 
ponist sich  erlassen  oder  vor  dem  Angewinn  einer  siebern  und  liefen 
Verständniss  fallen  lassen;  überalt  muss  er  den  Klang  und  die  ganze 
Weise  jeder  Stimmklasse  an  ganzen  Massen  im  Chorgesang,  wie  an 
möglichst  vielen  Einzeluen  beobachten  und  sich  möglichst  klar  machen, 
dabei  jede  Besonderheit  —  sie  sei  auch  noch  so  reizend  —  die  er  an 
diesem  oder  jenem  Sänger  gewahrt,  sorgfaltig  von  dem  Bilde  des  Gan- 
zen absondern,  so  dass  ihm  nur  das  reine  aber  volle  Bild  des  Klassen- 
karakters  vor  dem  innern  Auge  bleibt.  Die  rein  persönlichen  Beson- 
derheiten, die  an  Einzelnen  karakleristisch  hervortreten,  sind  ebenfalls, 
aber  nicht  hier,  sondern  aufeiner  andern  Stufe,  ein  wich- 
tiger Gegenstand  für  das  höhere  Studium. 

Es  ist  wohl  nicht  zu  leugnen,  dass  die  altern  Komponisten,  na- 
mentlich Händel  und  Seb.  Bach  —  und  vor  allen  der  erstere  —  in 
der  treuen  Beobachtung  der  Stimmkaraklere  es  den  neuern  zovorge- 
than  haben  und  dass  dieser  Treue  ein  grosser  Antheil  an  dem  Erfolg 
ihrer  Kompositionen  beigemessen  werden  muss;  namentlich  ist  dies 

von  ihren  Ghorkompositionen ,  besonders  bei  Händel  zu  erweisen, 

. — — — 

•)  Vergl.  Th.  I,  S.  273,  Allg.  Mtisiklebre  S.  375, 
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der  oft  mit  nicht  eben  tieferfundnen  oder  energisch  verarbeiteten  Salzen 
entschieden  bedeutendere  Wirkung  erlangt,  als  seine  Nachfolger  mit 

zunächst  darin?  dass  keiner  Stimme  so  leicht  etwas  zugemulhetVird! 
was  sie  nicht  gut  gewährt, —  dann  dass  schon  durch  die  gewissenhafte 
Scheidung  der  Stimmgebiete  die  vier  Grundkaraktere  festgestellt  und 
auseinandergehallen  wurden.  Der  alle  Meister  halte  das  wahrhaft 
dramatische  Prinzip*),  das  in  aller  (mehr  als  einstimmigen)  Kom- 
position lebt,  erkannt  und  sich  zu  eigen  gemacht: 

er  wollte  nicht  selbst  sprechen,  sondern  die  Perso- 
nen seines  Drama's  —  die  Stimmen  sollten  sprechen, 
jede  wie  es  ihreigen  und  recht  wäre. 
So  gewann  er  vier  lebensvolle,  freibewegle,  innig  und  eigentüm- 
lich beseelte  Persönlichkeiten,  deren  Wechselredc  und  Gegenspul 
schon  als  Ausdruck  frischer  und  gesund-selbständiger  Wesen  anzieht, 
wenn  selbst  das,  was  sie  eben  miteinander  zu  verkehren  haben,  von 
minderer  Anziehungskraft  wäre.  Im  Gegensätze  dazu  wollen  neuere 
Komponisten  ofl  nur  sich  selber  hören  lassen  und  die  Stimmen  sind 
ihnen  nur  Werkzeuge  zu  beliebigem  Gebrauch,  Unterthanen,  die  ohne 
eignen  Willen  und  Karakter  sclavisch  nur  sagen  und  thun  sollen,  was 
der  Allcinherr  eben  will.  Da  wird  denn  der  Alt  in  den  Diskant,  der 
ßass  in  den  Tenor  hinaufgetrieben,  jedem  wird  zugemulhet,  was  ihm 
nicht  recht  und  eigen  ist  und  somit  das  reizende  Gegenspiel  mannig- 
faltiger Karaktcre  in  einer  nirgends  gerechten  Uniformität  aller  Stim- 
men gehemmt  und  unterdrückt. 


■ 

Dritter  Abschnitt. 

Die  Sprache  nach  ihrer  musikalischen  Natur. 

Wenn  der  Verein  von  Sprache  und  Musik  im  Gesang  ein  sinnge- 
mässer, kein  gegenseitig  störender  sein  soll,  so  muss  es  verwandt- 
schaftlichc  Beziehungen  für  beide,  etwas  Gemeinsames  in  beider  Natur 
geben  und  der  Komponist  muss  sich  dessen  bemächtigen/Dieses  Ge- 
meinsame muss  nicht  blos  in  dem  geistigen  lohall  liegen  (eine  Gemein- 
samkeit des  geistigen  Inhalts,  der  Idee  kann  auch  zwischen  unverein- 
baren Künsten,  z.  B.  zwischen  Poesie  oder  Musik  und  Malerei  slatt 
haben  ohne  Macht,  die  unvereinbaren  zu  verschmelzen)  sondern  in 
ihrem  wirklichen  —  geistig-leiblichen  Wesen.  Und  dies  ist  allerdings 
zwischen  Sprache  und  Musik  vorhauden. 

#)  Vergl.  Th.  II,  S.  112. 
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Wir  finden  in  dem  geislleiblichen  Wesen  der  Sprache  alle  musi- 
kalischen Elemente  wieder,  nur  allerdings  in  der  den  Sprachzwecken 
gemässen  Gestaltung.  Eben  hierauf  beruht  die  Möglichkeil,  beide  sinn- 
gemäss zu  verschmelzen.  Die  tiefe  Auffassung  jener  Elemente  ist  eine 
der  wichtigsten  Grundlagen  für  Gesangkomposilion. 

1.  Die  Laute. 

Erstens  bietet  uns  die  Sprache  eine  grosse  Reihe  von  Klängen 
dar  in  ihren  Laoten.  Hier  werden  bekanntlich  zuerst  die  Selbstlaute 
(Vokal)  von  den  Mitlauten ,  und  in  beiden  Reiben  die  Mittel-  und 
Mischlaute  von  den  einfachen,  so  wie  hier  wieder  die  im  Wesentlichen 
gleichen  aber  im  Grade  der  Schärfe  oder  Milde  von  einander  ab- 
weichenden unterschieden. 

Am  wichtigsten  sind  uns  hier  die  Selbstlaute,  die  wir  in  fol- 
gender Reihe 

I,  E,  A,  0,  U 
aufstellen ;  wir  haben  den  spitzesten  und  feinsteu  vorangestellt,  geben 
von  da  zu  dem  Miltelvokal  A  und  von  diesem  weiter  zu  den  dunklern 
und  dumpfem.  Im  A  tritt  die  Stimme  vollkommen  ungehemmt  aus  der 
für  ihren  Vollklang  günstigsten  Mundhaltung  und  Mundöffnung  hervor, 
im  fi  und  noch  mehr  im  I  wird  sie  dorch  die  innre  Mund-  und  Zungen- 
baitung  zusammengedrückt  und  geschärft,  im  0  und  noch  mehr  im  U 
wird  sie  durch  die  äussere  Mundhalluog  im  Heraustreten  gehemmt  und 
verdunkelt. 

Es  folgt  schon  hieraus :  dass  man  die  Gesangpartien,  die  am  hell- 
sten, ungetrübtesten  hervortreten  sollen ,  mit  keinem  Laut  günstiger, 
als  mit  dem  A,  mit  keinem  ungünstiger,  als  mitl  und  IJ  verbinden  darf. 

Jeder  dieser  Vokale  hat  Abstufungen  grösserer  Helle  oder  Schärfe 
und  Dumpfheit,  —  es  ist  z.  B.  ein  spitzeres  und  ein  milderes  I,  (Y) 
ein  dreifaches  E  zu  unterscheiden ;  ferner  stellen  sich  zu  den  Vokalen 
noch  die  Doppellaule ,  die  theils  wieder  nur  Färbungen  der  ursprüng- 
lichen Vokale  sind,  —  z.  B.  Ü  und  Ä  nichts  als  Modifikationen  von  I 
und  E ,  —  tbeils  Verknüpfungen  von  verscbiednen  auch  in  der  Ver- 
bindung noch  getrennt  bleibenden  Vokalen ,  z.  B.  Au,  Ei  u.  s.  w. '). 
Wir  haben  also  auch  hier  einige  Kerngestalten,  die  mannigfache  zuletzt 
in  einander  übergehende  Umgestaltungen  oder  Umfarbungen  erfahren. 

Zu  den  Vokalen  als  ihr  Vor-  oder  Nachlaut  kann  sieb' zunächst 
der  Hauchlaut  H  gesellen,  die  fühlbar  und  hörbar  gewordne  Aus- 


•)  Es  ist  vielleicht  nicht  überflüssig,  anzumerken  ,  dass  alle  unterscheidbar 

bleibende  Doppellaote  im  Gesang  wo  möglich  dergestalt  umgewandelt  werdet, 
dass  der  erste  Laut  als  A  erscheint;  z.  B.  Geist,  Einer,  Ener  wird  wie  Ga— ist, 
A— iner,  A — üer  ausgesprochen,  —  die  zweite  Hälfte  des  Doppellauts  gleichsam 
zum  nachfolgenden  Laut  gesogen.  So  gewiont  der  Gesang  eine  Reibe  günstiger 
AN,  die  die  Sprache  nicht  hat. 
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atbmung,  das  Zeichen  einer  heiligem  Erregung  im  Athemlebens- 
pro  zess» 

Die  Mitlaute  (Konsonanten)  endlich  sind  besondre  mittels 
dieser  oder  jener  Organe  des  Mundes  gebildete  Klänge ,  die  sich  den 
Vokalen  zugesellen  (wie  auch  ihr  Name  zeigt)  und  ihre  körperlichere 
Abgränzung  bilden.  Auch  sie  stellen  sich  in  gewisse  Gruppen  zusam- 
men, —  z.  B.  die  Folgen  von  w — v — f — ff,  b — p,  d — t — Ib,  s,  ss,  c, 

—  oder  verknüpfen  sich  nach  Art  einiger  Doppellaule  unterscheidbar 
mit  einander,  z.  B.  pf,  st,  z  oder  ct. 

80  bietet  uns  also  die  Sprache  eioe  Reihe  mannigfacher  Klänge 
in  versebiednen  Graden  und  Verschmelzungen,  deren  jeder  seine  be- 
sondre musikalische  Wirksamkeit,  seinen  besondern  Klangkarakler 
bat.  Wenn  gleich  nicht  hier,  sondern  erst  in  der  Musikwissenschaft 
hierauf  naher  eingegangen  werden  kann,  so  mosste  doch  an  die  e  Seile 
der  Sprache  erinnert  werden ;  denn  jedes  lebhafte  und  festgehaltne 
Gefühl  voo  dem  Ausdrucksvollen  und  Bedeutenden  in  der  Sprache  kann 
im  Komponisten  zu  einem  karaklrrvollen  Moment  der  Komposition  er- 
wachsen. Es  ist  auf  das  Bestimmteste,  namentlich  an  Gluck,  dem 
grossen  Sprachmeister  unter  den  Musikern,  nachzuweisen:  dass  der 
vollendete  Gesangkomponist  nicht  blos  den  allgemeinen  Siun  seioer 
Aufgabe,  nicht  blo*  die  Bedeutung  des  einzelnen  Worts,  sondern  auch 
den  Klang  jedes  bedeutsam  eintretenden  Lauts  in  den  Kreis  seiner 
Empfinduug  und  daher  seiner  Schöpfung  zieht,  dass  bei  ihm  die  Weise, 
der  Ton  das  Wort,  —  aber  auch  der  Laut  den  Ton  färbt,  gestallet, 
belebt  und  dass  so  das  ausgebildete  Gefühl  und  Bewusstsein  vom  Körper 
der  Sprache  zu  einer  mächtigen  Hülfsquelle  der  Komposition  wird '). 

2.  Der  Rhythmus. 

Das  zweite  Gemeinsame  der  Sprache  mit  der  Musik  ist  der  Rhyth- 
mus, der  sich  in  beiden  durch  Längen  und  Kürzen,  durch  grössere  oder 
mindere  Stärkegrade,  Betonung  ausspricht.  Für  die  Musik  siud  diese 
rhythmischen  Mittel,  ist  der  Rhythmus  überhaupt  voo  weit  höherer 
Bedeutung  und  Nothwendigkeit ,  als  für  die  Sprache ,  deren  Sinn  in 
den  Worten  ungleich  bestimmter  und  darum  fasslicher  und  schnell 
treffender  ist.  Daher  wird  man  leicht  gewahr,  dass  die  Sprachesowohl 
viel  ärmer  ist  an  Abstufungen  der  Betonung  und  des  Verweilens,  — 
wie  wenig  bat  sie  uusrer  Reihe  von  Betonungen  vom  härtesten  Jbr- 
tissimo  des  ganzen  Orchesters  bis  zum  säuselnden,  ganz  verhallenden 
piamssimo,  oder  vom  flüchtigsten  Hundertachtundzwanzigstel  bis  zur 
Taktnote  odtr  mehrern  verbundnen  Taktnoten  entgegen  zustellen! 

—  als  auch  viel  unbestimmter;  —  denn  bei  ihr  sind  jene  genauen  Ab- 

*)  Eben  diel  ist  der  Grand,  warum  man  «eioe  Werke  aar  mit  ihrem  Urtext 
(S.  332)  vollkommen  erfassen  und  mit  vollem  Erfeig  »tadire«  kann. 
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messungen,  die  uoser  Taktsystem  gewährt,  nicht  vorhanden,  weil  sie 
ihrer  nicht  bedarf,  ja  sie  sind  eben  desswegen  gegen  den  Geist  der 
freien ,  für  sich  bleibenden  Sprache.  Bei  aller  dieser  Unbestimmtheit 
oder  mindern  Bestimmtheit  hat  aber  die  Sprache  bekanntlich  ihre  fest- 
stehenden Momente  der  Betonung  und  des  Verweilens ,  die  entweder 
aus  dem  Sprachbau  oder  ans  dem  gegen  einander  abzuwägenden  Sinn 
der  einzelnen  Worte  hervorgehn.  " 

Diese  feststehenden  Momente  müssen  nun  auch  im  Gesang  fest- 
gehalten werden;  eine  kurze  oder  betonte  Silbe,  ein  dem  Sinn  gemäss 
hervorzuhebendes  Wort  darf  nicht  unbetont  bleiben  oder  zurücktreten 
in  der  Komposition. 

Allein  mit  dieser  allgemeinen  Regel  ist  noch  wenig  gelban.  Denn 
nun  kommt  erst  die  bestimmtere  und  reichere  musikalische  Rhythmik 
und  Accentualion  herzu  und  hebt  die  sprachlichen  Accenle  aus  ihrer 
Unbestimmtheit  und  Beschränktheit  zu  sich  empor;  anf  der  andern 
Seile  muss  aber  in  gewissen  Verhältnissen  die  Musik  von  ihrer  schar- 
fen Bestimmtheit  nachlassen ,  um  die  freie  fliessende  Sprache  nicht  un- 
zeilig und  unangemessen  zu  hemmen  und  zo  zwängen.  So  bildet  sieb 
ans  dem  Rhythmus  der  Sprache  und  der  Musik,  —  so  einig  neide  ihrem 
Grunde  nach  und  so  verschieden  in  ihrer  Entwkkelung,  —  ein  drittes 
Wesen ,  das  man  nicht  zu  beherrschen  hoffen  darf,  wenn  man  niehl 
jede  Seite,  also  namentlich  den  sprachlichen  Rhythmus  für  sich  tief 
empfunden,  erkannt,  sich  angeeignet  bat. 

Man  betrachte  einige  im  sprachlichen  Rhythmus  ziemlich  über- 
einkommende Zeilen : 

1)  Gemächlich  schreitet  er,  — 

2)  Geduldig  leidet  er,  — 

3)  Gelinde  zieht  der  Bach,  — 

4)  Gewaltig  reisst  der  Strom,  — 

5)  Gebrochen  sinkt  er  hin,  — 

6)  Gestürzt  erbebet  er.  — 

Sie  lassen  sich  in  sprachlicher  Beziehung  —  kleine  Abweichungen 
(zwei  lange  Silben  slatt  einer  kurzen  und  einer  langen)  bei  Seile  ge- 
lassen —  füglich  auf  ein  einziges  Grundmaass, 

auf  den  Wechsel  von  kurzen  und  langen  Silben  bringen.  Aber  welch 
eine  Mannigfaltigkeit  erwachst  hier  durch  den  Zutrill  der  bestimmenden 
musikalischen  Rhythmik !  Unterscheidet  man  die  sechs  Zeilen  nur 
obenhin  nach  dem  ungefähren  Gewicht  ihres  Inhalts,  so  ergeben  sich 
gleich  zunächst  fünf  oder  sechs  verschieden  Rhylhmen;  — 

..       ;j  ; — |hU  h>—  

Q       I  f  I  I  •  I  I 

2,  — f-d  J — f-d  J — f-d  
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8,  „f~    J|  J  JL_|_J  £_fj  

«,4-  J>|  J./J.     ^|  eH.    )  1- 

5,  ^=J — |  d    n  J  1  J.n  J  ^-d*  

6,  ^    J*|  d    r»  7        d  v«  7        d  n  7  

gebt  man  aber  auf  den  Sino  und  das  Gewicht  der  einzelnen  Momente 
in  den  Texten  naher  ein,  so  ergeben  sich  noch  ganze  Reihen  ver- 
schiedner,  bald  in  einer,  bald  in  einer  andern  Beziehung  ausdrucks- 
voller Rhythmen;  es  könnte  z.  B.  der  zweite  Text  so,  — 

4-  1  1  <=)■  J  1  i   J  J  

4~  J  1  d    J  1  rr  J  J  1  d  

^-J  j  d    J|  r*  dTJ  J  J  

der  dritte  so,  — 

j^j^jLtn  |jrpj  

4^1  r-jy  J^J*iJTJ  

der  sechste  so 

4^1  d — 1  ^  7  jj/j  1  _ 

aufgefasst  werden.  Dass  beide  Reihen  von  Fällen  die  hier  möglichen 
und  wirksamen  Gestaltungen  des  Rhythmus  nicht  erschöpfen,  ist  klar. 

Ein  rhythmisches  Klangmitlel  ist  noch  besonders  zur  Sprache  zu 
bringen;  das  ist  der  Reim.  Dieser  rundet  die  Versformen  so  ent- 
schieden, so  sinnlich  nachdrucksvoll  (und  bisweilen  so  innerlich  be- 
ziehungsvoll) ab,  dass  ihm  in  der  Komposition  schwer  widerstrebt  wer- 
den kann.  Aber  eben  desswegen,  und  weil  Jeder  des  Reims  und  seiner 
Gewalt  von  selbst  inne  wird,  haben  wir  nicht  nölbig,  hier  weiter  von 
ihm  zu  handeln. 

Das  dritte  Gemeinsame  endlich  zwischen  Sprache  und  Musik  ist 

3.  der  Tonfall. 

Die  Sprache  hat  ihre  Melodik  so  gut  und  durchaus  von  gleichem 
Sinne,  wie  die  Musik.  Die  Stimme  des  Sprechenden  hebt  und  senkt 
sich,  stetig  oder  schweifend,  jenachdem  seine  Stimmung  sich  modiBzirt, 
erregter  oder  beruhigter,  stetiger  oder  schwankender  wird ;  die  Sprache 
bebt  und  senkt  sich  in  weitern  oder  massigem,  gleichern  oder  un- 
gleichem Schritten ,  jenachdem  die  Stimmung  gewaltsamer  oder  ge- 
mässigter ist;  ja  im  lebendigsten  Affekt  treten  sogar  Andeutungen  be- 
Marx, Comp.  L.  III.  23 
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zeichnender  Intervalle ,  Deberziehen  aus  einer  Tonslufe  in  die  andre, 
kurz  alle  Elemente  des  (melodischen)  Tonwcscns  hervor.  Dies  alles 
ist  nicht  —  oder  nur  ausnahmsweise  in  den  Momenten  des  höchsten 
Affekts  —  so  bestimmt  und  so  klar  fasslich,  wie  in  der  Musik,  eben 
weil  in  der  Sprache  neben  den  festbestimmlen  Ausdrücken  des  geistigen 
Inhalts  die  Laute  des  verhülllern  Seelenlebens  nur  den  zweiten  Rang 
einnehmen.  Allein  wenn  auch  verhüllter,  so  behalten  doch  alle  diese 
Tonbewegungen  ihre  Bedeutung  und  werden  durch  den  Eintritt  der 
wirklichen  Musik  in  die  Sprache  bestimmter  und  damit  gesteigert. 
Dass  also  dieser  tonische  Inhalt  der  Sprache  von  der  höchsten  Bedeu- 
tung für  die  Komposition,  dass  ein  vollkommnes  Gelungcnsein  der  letz- 
tern ohne  Einklang  des  Tonischen  —  oder  geradezu  genannt  Seeli- 
schen —  in  Sprache  und  Musik  nicht  denkbar  ist,  bedarf  hiernach  wohl 
keines  weitern  Beweises. 

Fassen  wir  nun  diese  gesammton  Spracbmittel  wieder  zu  einem 
jetzt  in  allen  seinen  Gliedern  oder  Bestandteilen  erkannten  Körper 
zusammen:  so  können  wir  an  der  Sprache  in  ihrer  Ganzheil  dieselben 
zwei  Grundbestimmungen  inne  werden,  die  sich  auch  in  der 
Musik  (überhaupt  in  allen  Künsten)  herausstellen. 

Zunächst  ist  die  Sprache  fähig,  sich  in  einer  gewissen  Wohlge- 
stalt, in  einem  mannigfaltigen  und  doch  ebenmässigen  Spiel  aller  ihrer 
Elemente  zu  zeigen  ;  dies  ist  die  A n m  u t h  oder  allgemeine  Schön- 
heit der  Form.  Sie  beruht  erstens  auf  einem  wohlgeordneten  Wech- 
sel der  Laute,  namentlich  der  Vokale,  in  dem  sowohl  die  eintönige 
Anhäufung  desselben  Lauts,  als  das  grelle  und  zu  häufige  Widereinan- 
derstossen  der  einander  zu  fremden ,  zu  widerstrebenden  Laute  ver- 
mieden und  ein  sanfter  aber  lebensvoller  Schwung  der  Lautirung  ge- 
wonnen ist;  zweitens  auf  einer  ebenmässigen  und  doch  frei  entfal- 
teten Rhythmisirung;  auf  einem  anmulbig  wechselnden  und  ebenmässi- 
gen Spiel  der  Accente  in  Länge  und  Kürze,  Schwere  und  Leichte  der 
Betonung;  drittens  auf  einem  Tonfall  des  Redenden,  der  in  schwung- 
voller und  dabei  sanfter,  von  heftiger  Bewegung  wie  von  starrem  oder 
trägem  Stehenbleiben  gleich  entfernter  Weise  in  der  Sprache  selbst 
eine  Ahnung,  einen  Abglanz  von  Melodie  durchschimmern  lässt ,  ohne 
doch  die  Gränze  von  Sprache  und  wirklicher  Musik  zu  überschreiten. 
Dies  ist  die  allgemeine  oder  äussere  Schönheit  der  Sprache,  der  Aus- 
druck von  dem  sichern,  anmuthig  leichten  Walten  und  Woblgefübl  des 
Redenden  in  derselben.  Sie  ist  mehr  oder  weniger  in  der  Sprache  jedes 
Volks  vorhanden  und  in  jeder  durch  den  ausgebildeten  Sinn  des  Re- 
denden zu  erhöben ;  in  der  deutschen  Sprache  ist  sie  nach  dieser  oder 
jener  Seite  vielleicht  nicht  so  schimmernd  als  in  mancher  andern,  aber 
dafür  mannigfaltiger  als  in  den  meisten ,  selbst  die  griechische  nicht 
ausgenommen,  —  die  italische  nun  gar  nicht.  Der  höchste  Meister  aber 
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scheint  hier  Goethe  zu  seio.  Seine  Sprache  im  rechten  Munde  darf 
Musik  heissen ;  manches  seiner  Gedichte,  z.  B.  der  Fischer 
„Das  Wasser  rauscht,  das  Wasser  schwoll/' 

müssle  selbst  den  des  Inhalts  unkundigen  Ausländer  bewegen  und,  bei 
erwecktem  Musiksinn,  wenigstens  mit  einer  Ahnung  des  allgemeinen 
Inhalts  —  des  Elementes,  in  dem  es  webt  —  berühren. 

Sodann  berührt  aber,  wie  wir  oben  angedeutet  haben,  die  Sprache 
schon  in  ihrer  Aeusserung  vielfältig  und  oft  höchst  mächtig  dieselben 
Sailen  der  Empfindung,  der  Leidenschaft,  die  durch  den  feststehenden 
Sinn  der  Worte  zum  Hörer  sprechen;  —  und  hier  kann  sich  im  Ganzen 
keine  Sprache  mit  der  unsrigen  messen ;  wenigstens  ist  ihr  keine  eben 
hier  überlegen. 

Nach  alle  diesen  Beziehungen  nun  muss  die  Sprache  beobachtet, 
in  ihren  vorzüglichsten  Schriftstellern  und  Dichtern  studirt,  es  muss  im 
Leben  selbst  der  Ausdruck  der  verschiednen  Stimmungen  und  Affekte, 
vom  Zustande  der  Beruhigung  bis  zur  höchsten  Aufregung  der  Lei- 
denschaften belauscht,  es  muss  die  eigne  Spracbweise  zor  Reinheit 
jedes  Lauts,  zu  jener  Wohlgestalt  der  Sprache,  zu  dem  treffenden 
Ausdruck  der  Affekte  durch  Lautlesen  und  aufmerksam  geregeltes 
Selbstreden  ausgebildet  werden.  Je  getreuer  man  sich  hier  einarbeitet, 
je  feiner  und  tiefer  man  beobachtet,  je  hingegebner  man  sich  der  lei- 
denschaftlichen Gewalt  des  lebendigen  Worts  überlas  st  und  sie  damit 
zu  seinem  Eigenthum  macht:  desto  reicher  wird  der  Geist  für  Gesang- 
komposition, für  Musik  überhaupt  befruchtet  werden. 


Vierter  Abschnitt. 

Der  Inhalt  des  Gesangtextes. 

Die  nächste  und  folgenreiche  Betrachtung  gilt  dem  Inhalt,  der 
sich  in  der  Sprache  für  den  Gesang  darbietet,  durch  den  das  Wort  der 
Sprache  zor  Aufgabe,  zum  Text  lür  den  Gesang  wird. 

Hier  tritt  uns  nun  vor  allem  vor  Augen,  dass  der  Geist  dorch  das 
Organ  der  Sprache  ungleich  bestimmter  und  damit  schneller 
entschieden,  sch neiler  vers tanden  sich  kund  giebt,  als  durch 
dasOrgao  der  Musik.  „leb  liebe,  ich  hasse,  ich  freue  mich,  ich  traure" 
—  jedes  dieser  Worte  ist  sofort  und  unzweideutig  verslanden  ,  sobald 
es  vernommen  ist.  Wieviel  Umschweife ,  welchen  Aufwand  von  ein- 
zelnen Anregungen  braucht  die  treffendste  Musik,  um  eine  dieser 
Stimmungen  in  der  Vorstellung  des  Hörers  hervorzurufen !  —  Aller- 
dings hat  sie  dann  auch  mehr  gethan,  als  dem  einfachen  Ausdruck  der 
Sprache  möglich  war. 

23' 


Hiermit  tritt  nun  eine  wichtige,  durchgreifende  Wahrheit  für  die 
Gesangkomposilion  vor  das  Auge.  Im  Bunde  der  Sprache  und  Mu- 
sik i  s  t 

die  Sprache  —  der  Text  das  Bestimmende  and  die 
Musik  das  ßestimmtwerdende 
vermöge  der  höhern  Kraft  der  Bestimmtheit  in  der  erstem. 
Nach  dem  Inhalte  des  Textes  ist  vor  allem  zu  bestimmen : 

ob  derselbe  zur  Komposition  geeignet? 
Es  ist  aber  dann  weiter  nach  ihm  zu  bestimmen, 
in  welcher  W eise  er  komponirt  werden  kann?  — 
oder  um  es  auf  den  uns  schon  geläußgen  Ausdruck  der  Kunsllebre  zu- 
rückzuführen : 

die  Form  aller  Gesangkomposilion  bestimmt  and 
entwickelt  sich  nach  den  vom  Text  gebotenen  Ver- 
bältnissen. 

Wir  werden  in  diesem  und  im  zehnten  Buch  (im  vierteuTheil  des 
Lehrbuchs)  sehen  ,  dass  in  der  Gesangkomposition,  —  abgesehen  von 
einigen  neu  hinzukommenden,  —  alle  bisher  uns  bekannt  gewordnen 
Kunstformen  wiederkehren.  Sie  alle  werden  ergriffen  und  umgebildet 
nach  dem  Erfodern  des  jedesmaligen  Textes.  Der  letztere  Punkt,  — 
in  welcher  Weise  ein  an  sich  komponirbarer  Text  behandelt  werden 
könne  oder  müsse ,  —  wird  in  den  folgenden  der  Gesangkomposilion 
gewidmeten  Abiheilungen  Schritt  für  Schritt  zur  Erörterung  kommen. 
Hier  beschäftigt  uns  die  erste  Frage ,  die  wir  nun  genauer  so  fassen : 

welcher  Inhalt  derSpracbe  geeignet  sei  zurKom- 

position?  — 

Alles  nun,  was  überhaupt  durch  die  Sprache  offenbart  wird,  lässt 
sich  auf  drei  Formen  des  Bewusstseins,  oder  des  geistigen  Lebens  zu- 
rückführen. 

Die  erste  ist  die  Form  der  Bezeichnung  oder  Schilderung, 
die  sich  darin  belhäligt,  einen  irgendwie  wahrgenommnen  äussern  Ge- 
genstand ohne  weitere  Beziehung  auf  das  Innerliche  des  Anschauenden 
festzuhalten  oder  dem  Hörer  zur  geistigen  Anschauung  zu  bringen. 
Schon  die  blosse  Nennung  eines  Gegenstandes :  der  Baum,  der  Ho- 
rizont, —  noch  bestimmter  jede  Verknüpfung  dieser  Nennung  mit 
näherer  Bezeichnung,  der  blütenbedeckte  Fruchibaum,  der  Nacbt- 
himmel  in  seiner  Sterne  Pracht,  —  eben  so  jede  Erzählung  eines  wirk- 
lichen oder  vorgestellten  Ereignisses :  die  Schlacht  ist  geschlagen ,  — 
oder  jenes  homerische 

Eof  mit  RosenBugern  entstieg  dem  Bett  des  Tilhonot, 
Sterblichen  Menschen  des  Licht  und  unsterblichen  Göttern  zu  bringen 

fällt  unter  den  Begriff  dieser  Form ,  gleichviel  wie  gedrängt  oder  aus- 
gedehnt, wie  anziehend  (und  in  welchem  Sinn)  oder  nicht  die  Aeusse- 
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rung,  und  welches  ihr  Gegenstand  ist.  Der  Beschreibende  oder  Schil- 
dernde kann  daher  auch  sich  selber  zum  Gegenstand  seiner  Darstellung 
werden:  „ich  bin  so  oder  so  gestallet, — ich  wanke  gebeugt  dahin,  mir 
ist  die  Stirn  vom  stolzen  Lorbeer  umkränzt,  von  der  dunkeln  Cypresse 
überschattet/ «  —  dies  alles  sind  Aeusserungen  derselben  Klasse. 

Die  zweite  Form  umfasst  die  Aeusserungen  des  in  unzähligen 
Gestaltungen  der  Zu-  und  Abneigung,  des  Verlangens  und  Abweisens 
u.  s.  w.  sieb  bewegenden  Gefühls-  oder  Seelenlebens.  Alle 
Ausdrücke  des  Wohlgefühls  oder  des  Leidens ,  des  Höffens  oder  Za- 
gens ,  der  Liebe  und  Freude ,  des  Hasses  und  der  Trauer  können  als 
Beispiele  gelten. 

Die  dritte  Form  ist  die  der  Vernunf  tthätigkeit.  Alles  was 
die  Vernunft  als  absolut  nothwendige  Grund-  oder  aus  andern  Ver- 
nunftsätzen gefolgerte  Wahrheit  feststellt,  z.  B.  die  Grund-  und  Lehr- 
satze der  Wissenschaft ,  die  Gesetze  des  Rechts  und  der  Sitte,  die 
Glaubenssätze  einer  Religion ,  —  gleichviel  ob  einer  dieser  Sätze  in 
künstlerischer  Form  erscheint,  z.  B.  jene  Verse  des  Dichters : 

Das  Lebeo  ist  der  Güter  höchste«  nicht  t  — 

In  deiner  Brnst  sind  deines  Schicksals  Sterne!  — 

gehören  hierher. 

Nur  die  zweite  Reihe  von  Aeusserungen  ist  der  Musik,  der 
Sprache  des  Gefühls-  oder  Seelenlebens,  gleichartig.  Die  Bewegungen 
der  Seele,  von  der  einfachen  Em p  findung  an  bis  zu  den  Ketten 
von  einzelnen  bald  einstimmigen  bald  einander  fremdern  oder  wider- 
sprechenden Gefühlsmomenten,  die  wir  als  Stimmungen,  als  ganze 
Lebensp  erioden  der  Seele  auffassen,  die  uns  einen  Einblick 
in  das  ganze  Geistesleben,  eine  Ahnung  der  in  ihm  wal- 
tenden Idee  gönnen :  das  alles  ist  der  Musik  eigen ,  folglich  von  ihr 
theilnehmend  aus  der  sprachlichen  Aeusserung  aufzufassen  und  wie- 
derzugebähren.  Dagegen  sind  die  Sphären  der  reinen  Vernunftlhaligkeit 
und  der  Schilderung,  ist  Gedanke  und  Bild  oder  Anschauung  dem  We- 
sen der  Musik  fremd.  Es  wird  keines  weitern  Beweises  bedürfen,  dass 
alle  Beispiele,  die  wir  für  die  erste  und  dritte  Reihe  sprachlicher  Aeus- 
serungen gegeben,  an  sich  selber  nicht  musikalisch ,  nicht  zu  musikali- 
scher Auffassung  geeignet  sind.  Allerdings  kann  man  zu  jenen  Worten 
Töne  gesellen,  —  wo  wäre  das  nicht  möglich  *)?  —  aber  der  Inhalt 
beider  wird  nicht  zusammengehören,  eins  wird  dem  andern  wider- 
sprechend und  störend,  das  Wort  gereicht  der  Musik  zur  blossen  Last 
und  Hemmniss  und  die  Musik  erstickt  das  ihr  fremde  Wort  mit  seiner 
Bedeutung. 

Wir  haben  hier  von  einer  scharfen  Sonderung  des  sprachlichen 
Inhalts  ausgehen  müssen,  um  feste  Anhaltpnnkte  zu  gewinnen,  durften 

*)  Gretry  erbot  sich  seberzweis ,  eine  holländische  Zeitung  zn  komponiren. 
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uns  dabei  sogar  von  solchen  Momenten  nicht  ganz  abwenden,  bei  denen 

schwerlich  irgend  ein  nnr  oberflächlich  mit  der  Musik  Bekannter  — 
und  nicht  durch  äusserliche  Verhältnisse  Genöthigter  oder  Verleiteter 

—  an  Komposition  denken  wird  5  wem  kann  es  ernstlich  einfallen,  sitt- 
liche oder  wissenschaftliche  Wahrheiten  für  sich  selber  in  Musik  setzen 
zu  wollen  ?  Allein  in  dem  Gebiete ,  wo  voraussetzlich  allein  von  Kom- 
position die  Rede  sein  kann ,  tritt  der  Inhalt  des  Textes  nicht  so  rein 
einseitig  hervor ;  er  ist  entweder,  1)  ein  gemischter,  so  dass 
Schilderung  und  Gedanke  (wie  in  jenen  homerischen  Versen)  —  oder 
Schilderung  und  Gefühl  (wie  bei  jenem  Redenden,  der  seine  Stirn  vom 
stolzen  Lorbeer,  von  der  traurigen  Gypresse  umzogen  sieht)  —  Gefühl 
und  Gedanke,  oder  alle  drei  Formen  geistiger  Tbäligkeit  sieh  ver- 
knüpfen; oder  er  ist  2)  ein  solcher,  der  noch  eine  tiefere  Be- 
ziehung verschwiegen  oder  nur  angedeutet  in  sich  tri  gl, 
zo  der  das  Geäusserte  nnr  die  Andeutung  ist,  gleichsam  wie  das  Räthsel 
zu  seiner  Lösung.  Ein  Beispiel  letzlerer  Klasse  ist  jenes  Goelhescbe 
Gedicht : 

lieber  allen  Gipfeln  ist  Rub, 

In  allen  Wipfeln  spürest  da 

Kaum  einen  Hancb; 

Die  Vögel" Q  schweigen  im  Walde; 

Warte  nnr,  beide 

Ruhest  du  auch. 

Die  Schilderung  tiefster  stillster  Naturruhe  ist  hier  nur  die  Hülle, 
die  die  geheime  Hoffnung  eines  verwundeten  Herzens,  bald  zur  letzten 
stillsten  Ruhe  zu  gelangen  —  denn  für  das  Begehr  einer  andern  wäre 
das  Gedicht  zu  viel  und  seine  Bewegung,  so  still  und  so  tief!  zu  ionig 

—  uns  mehr  verräth  als  offenbart.  Eben  dieses  zart  jungfräuliche  Ge- 
heimniss  ist  der  Reiz,  die  Seele  —  der  wahre  Inhalt  des  Gedichts ;  im 
Verhältniss  zu  ihm  wird  die  geschilderte  Umgebung,  wie  die  Natur 
im  Verhältniss  zum  Menschen,  zur  Allegorie. 

Ja  endlich  kann  3)  ein  an  sich  selber  blos  gedankenmässiger 
oder  beschreibender  Inhalt  durch  irgend  ein  Verhältniss  zu 
unserm  Seelenleben  eine  solche  feststehende  Bedeutung  für  das  Gefühl 
erhalten  haben,  dass  wir  dieses  in  ihn  hineinzutragen  gereizt  sind, 
sobald  er  sieb  uns  auf  künstlerischer  Bahn  nähert.  Dies  ist  unter  an- 
dern mit  den  Glaubenssätzen  der  Fall.  Das  Bekenntniss,  dass  wir  an 
Einen  Gott,  Schöpfer  Himmels  und  der  Erden  glauben,  enthält  an  sich 
einen  —  gleichviel  aus  und  mit  welchem  Grunde  von  der  Vernunft  für 
wahr  angenommnen  Gedanken,  mit  dem  das  Gefühl  unmittelbar  gar 
nichts  zu  thun  hat.  Wird  aber  das 

Credo  in  unutn  deum , 
factorem  eoeli  et  terrae! 

aus  gläubigem  Mund,  oder  gar  imNaraen  aller,  die  sich  in  erhebendem 
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Weihegefühl ,  in  Freudigkeit  und  Hoflnungseligkeit  zu  dem  Einen  be- 
kennen,  angestimmt :  so  sind  es  nicht  mehr  die  Worte  und  ihr  nächster 
Inhalt,  jener  Vernunftsatz,  —  es  ist  die  Bedeutung,  die  das  erweckte 
Gemüth  an  sie  knüpft  und  durch  sie  sieb  neu  angewinnt,  die  durch  die 
Worte  spricht  und  ihnen  eine  der  Musik  zugängliche  Beziehung  erst 
verleiht. 

In  all*  diesen  gemischten  Verhältnissen  ist  nun  allerdings  die  Ent- 
scheidung nicht  so  eiufach  und  leicht,  wie  in  den  einfachen,  von  denen 
wir  ausgegangen.  Die  Verknüpfung  von  Schilderung  und  Gedanke 
kann  nicht  zur  Komposition  führen,  da  beide  Faktoren  nicht  musika- 
lisch sind.  Die  Verknüpfung  von  Gefühlsmomenten  mit  Momenten  der 
Schilderung  oder  Vernunftthätigkeit,  —  oder  der  Hinzutritt  einer  nur 
verhüllt  angeregten  oder  von  aussen  herzugetragnen  Stimmung  und  Er- 
regung des  Gefühls  kann  das  Ganze  in  die  musikalische  Sphäre  heben. 

Allein  hier  kommt,  —  wie  jeder  voraussieht«  —  alles  auf  die 
Macht  ondAusdehnungan,  die  jedes  der  verschiednen  Momente 
im  Verhält nias  zu  den  andern  an  sich  bat.  Wo  Gedanke  und 
Schilderung  nach  der  in  sie  gelegten  Bedeutung  und  der  ihnen  gegönnten 
Breite  der  Darstellung  vorwalten,  da  wird  das  Gefühlsmoment  zurück- 
treten und  Komposition  gar  nicht,  oder  nur  in  untergeordneter  Weise 
statt  haben  können ;  wo  das  Gefühl  mächtig  den  Vorrang  behauptet, 
wird  es  in  der  Komposition  die  an  sich  unmusikalischen  Momente  der 
Gedankenform  oder  Schilderung  übertragen. 

Die  entschiedensten  und  darum  am  kräftigsten  verdeutlichenden  Bei- 
spiele der  erstem  Reihe  bieten  uns  die  Dichter  des  klassischen  Allerthums 
überall.  Auch  nicht  Ein  Gedicht  von  einiger  Bedeutung  wird  sich  auf- 
weisen lassen,  in  dem  nicht  —  ganz  gemäss  dem  objektiv  nach  aussen 
gewendeten  Sinn  der  Alten  —  Schilderung  und  Gedanke  mit  höchster 
Lebermacht  vorwalteten.  Selbst  von  den  Chören,  in  denen  ihre  Dra- 
matiker auf  die  höchste  Mitwirkung  der  Musik*)  rechneten,  selbst  von 
denjenigen  Chören,  in  denen  die  Wellen  des  AfTekls  am  höchsten  auf- 
schlagen, gilt  dies  durchaus.  So,  weon  in  den  ,,Schu  tz flehe nden*' 
des  Aischylos  (Uebersetzung  von  Droysen)  die  Danaiden  in  bitter- 
ster Angst  vor  den  nahe  drängenden  Verfolgern  ausrufen  ; 

'Da  holm reich  Land!  da  theurea  Heiligthum! 
Was  ward*  ich  dulden,  ach  io  Apia  wohin 
Entfliebn,  wo  dunkle  Stätte  finden,  auszuruhn? 
Ein  schwarzer  Hauch  macht'  ich  flieho, 
Zeus  Wolken  nach  von  binnen  zieho, 

Lautlos  verschwinden, 
Möeht'  ein  leiser,  leichter  Staub 
Emporgeweht  flügellos  verfliegen ! 

*)  Nur  daaa  die  griechische,  überhaupt  die  alte  Musik  eine  ganz  andre  war, 
als  die  unere.  Man  vergl.  einstweilen  die  Art.  des  Verf.  über  gr.  Musik  in 
Uuiversallexikon  der  Tonkunst. 
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Nein  flachtloa  bliebe  hier  nicht  meine  Förch tl  — 
Und  dnnkelwogend  pocht  das  Herz  in  meiner  Brost! 
De»  Vater»  Wort,  e»  traf  mich,  ich  vergeh*  vor  Angst !  — 
So  werd'  der  Tod  eh*  mein  Theil, 
Hoch  aufgeknüpft  im  bittren  Seil, 

Eh'  diesen  Bosen 
Röhrt  der  Gottverflachten  Hand, 
Eh'  will  ich  todt,  will  ich  des  Todes  Raab  seia. 

Wo  find'  ich  einen  Ort  nur,  hoch  in  luft'ger  Höh*, 

Um  den  die  oebelfeachte  Wolke  wird  za  Schnee, 

Ein  stilles,  jähes,  gemseneinsames,  abgrondschwindelndes 

Adleraistendes  Felsgehüng, 

Tiefen  Sturzes  Zeuge  mir, 
Eh'  dieser  Brautnacht  dunkelem  Fluch  mein  brechend  Herz 

anheimfällt? 

und  so  fort!  Angst,  tiefe  Bekümmerniss,  heftige  Gemüthsaufregung 
bis  zum  Eotschlusse  des  Selbstmords  erfüllen  hier  die  Seele  der  Re- 
denden, sprechen  aus  demGanzen  des  Gedichts;  aber  stets  und 
überall,  fast  in  jedem  einzelnen  Zuge  tritt  die  Empßndung  in 
das  äusserlich  Aoschaubare  über,  das  der  Musik  fremd,  der  Komposi- 
tion unerreichbar  ist,  ja  ihr  ungeachtet  der  zum  Grunde  liegenden  Ge- 
mütsbewegung widerstrebt.  An  die  Stelle  des  unmittelbaren  Gefubls- 
ausdrucks  sind  Reflexionen  in  Gestalt  von  Gleichnissen  oder  Nennung 
und  Schilderung  von  Stätten  getreten,  deren  in  der  Angst  gedacht,  zu 
denen  hinverlangt  wird.  Dies  alles  ist  dem  reinen  und  unmittelbaren 
Gefühlsausdruck  der  Musik  fremd  und  unerreichbar,  also  störend ;  die 
reinen  Accente  der  Klage,  oder  Angst,  oder  welcher  andern  Empfin- 
dung ,  die  die  Musik  auf ,, holmreich  Land  —  Apia  —  ein  schwarzer 
Rauch  —  Zeus  Wolken  nach*'  u.  s.  w.  fallen  lassen  muss ,  werden 
lächerlich  gemacht  durch  den  Widerspruch  mit  dem  Textinhalt  aller 
dieser  Momente.  Und  umgekehrt  werden  alle  diese  Züge  des  Gedichts 
ia  dem  allgemeinen,  ihnen  fremdbleibenden  Musikaufguss  ertränkt.  — 
Und  dies  ist  eines  der  musikgünsligslen  Beispiele  die  man  in  der  gc- 
sammlen  Poesie  der  Hellenen  Bnden  wird*). 

Zwischen  den  sprachlichen  Aeusserungen  also ,  die  durchaus  der 


*)  Dass  man  auch  zu  solchen  ungeeigneten  Gedichten  Noten  setzen  kann, 
versteht  sich,  wie  es  denn  auch  schon  Öfters  nieht  blos  in  neuester  Zeit,  sondern 
früher  von  Reicbardt,  ja  schon  vor  drei  Jahrhunderten  geschehen  ist.  Auch 
können  sich  in  solcher  wie  in  jeder  andern  Komposition  anziehende  Momente 
zeigen  und  diese  sowohl,  wie  die  Neuheit  oder  Seltenheit  des  Unternehmens,  die 
nie  ganz  zu  ertödteode  Macht  des  alten  Dichter»,  der  scenische  Reiz  —  können 
Auch  solchen  Unternehmungen  Gunst  gewinnen.  Demungenchtet  kann  nie  ein 
Kunstwerk  im  höhern  Sinne  des  Worts  entstehen,  wo  ein  unversöhnlicher  Wider- 
spruch der  beiden  zu  demselbeo  sich  vereinenden  Künste  das  Wort  durch  den  Too 
und  den  Ton  durch  das  Wort  aufhebt  oder  entkräftet. 
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Musik  fremd  und  denen,  die  ihrem  Eintritt  unzweifelhaft  günstig  sind, 
steht  eine  Reihe  solcher,  in  denen  musikalische  und  widermusikaliscbe 
Tendenzen  sich  in  unzähligen  Abstufungen  mischen,  so  dass  man  aller- 
dings in  jedem  einzelnen  dieser  Fälle  zu  erwägen  hat,  ob  und  wiefern 
hier  Komposition  statthaft  sei.  Diese  Prüfung  ist  nicht  blos  dazunölhig, 
das  durchaus  der  Komposition  Unzugängliche  zu  vermeiden ,  sondern 
sie  zeigt  sich  auch,  —  wie  wir  weiterhin  sehen  werden,  —  bei  der 
Form  der  Komposition  von  erheblichem  Einfluss. 


Fünfter  Abschnitt. 

Die  Form  des  Textes  nach  den  allgemeinsten  Bedingungen. 

Setzen  wir  nun  einen  der  Musik  zugänglichen  Inhalt  voraus,  so 
kommt  es  noch  auf  dessen  Form  an,  die  gewissen  Bedingungen  unter- 
liegt, um  die  Komposition  zuzulassen  oder  zu  begüostigen.  Hier  ist  es 
zuerst  die  rednerische  Form,  die  Weise,  wie  der  Inhalt  sich  geistig 
darstellt,  die  unsre  Betrachtung  herausfodert. 

Das  Gefühl  kennt  an  sich  nur  eine  gerade,  unumwundne  Aeusse- 
rung;  der  Verstand  aber  kann  seinen  Inhalt  ebensowohl  verneinen, 
verkehren  und  verstellen;  als  aufrichtig  hingeben,  er  kann  also  auch 
das,  was  er  am  innern  Gefühl  wahrgenommen,  verneinen,  verläugnen 
oder  verstellen.  Nicht  das  Gefühl  ist  Verstellung  oder  verstellt,  son- 
dern an  die  Stelle  seiner  stets  aufrichtigen  Aeusserung  wird  vom  Ver- 
stand eine  andre  geschoben. 

Diese  Verläugnungen  oder  Verfälschungen,  die  übrigens  man- 
cherlei Gründe  haben  können ,  vermag  eigentlich  die  Musik  so  wenig 
als  das  Gefühl  sich  wahrhaft  a  n zueigne n ;  sie  kann  nur  durch  den 
Widerspruch,  in  den  sie  mit  dem  Worte  des  herrschenden  Verstandes 
tritt,  die  Falschheit  errathen  lassen,  kann  die  Stimmung,  welche  die 
Falschheit  im  Redenden  antrifft  oder  hervorruft ,  verratheo  —  und 
damit  allerdings  den  Ausdruck,  das  Karakterbild  des  sich  Verleugnenden, 
Verstellenden  vollenden.  In  den  allermeisten  Fällen  wird  aber  der  innre 
Widerspruch  ihre  Kraft  brechen,  oder  doch  ihre  Wirkung  schwächen. 

Aas  diesem  Gesichtspunkt  ist  es  der  Musik  leichter,  sich  bejahen- 
den, als  verneinenden  Aeusserungen  anzuscbliessen.  Ich  liebe 
dich  nicht,  —  ich  freue  mich  nicht,  —  dies  sind  Aeusserungen,  die  das 
Gefühl  was  sie  nennen,  zugleich  verneinen.  Die  Gleichgültigkeit, 
die  Betrübniss  (oder  welcher  Gegensatz  nun  im  Sinne  behalten  wird) 
ist  im  Gemüth  und  muss  also  der  Inhalt  der  Komposition  sein;  aber  sie 
trifft  mit  dem  Ausdruck  Freude  zusammen  und  in  diesem  Widerspruche 
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von  Wort  und  Musik  kann  die  lelztre  Dicht  mit  so  sichrer,  unge- 
störter Kraft  treffen,  als  wenn  sie  vom  übereinstimmenden  Worte 
bestätigt  und  bestärkt  wird. 

Aus  gleichem  Grunde  sind  Ironie  und  Verstellung  der  Mu- 
sik nicht  zusagende  und  sie  nicht  begünstigende  Formen.  Es  biesse 
allerdings,  der  schöpferischen  Geistesmacht  ungerecht  misstrauen  nnd 
der  Kunst  unbefugte  Schranken  ziehen,  wollte  man  diese  und  ähnliche 
Formen  schlechthin  als  unstatthaft  bezeichnen ;  doch  scheint  es  wohl- 
gerathen,  auf  die  in  ihnen  liegende  Schwierigkeit  hinzudeuten,  damit 
sie  nicht  dem  Schaffenden  unerwartet  als  ein  unenträthselles  Hemmniss 
störend  werde.  So  kann  denn  allerdings  in  Nebenmomenten  eines 
grössern  Ganzen ,  oder  bei  leichter  zu  fassenden  oberflächlichen  Auf- 
gaben, z.  ß.  bei  komischer  Musik,  auch  Ironie  ond  Verstellung  als  zu- 
lässige Form  gellen.  Wollte  man  sie  aber  für  ein  grösseres  und  ernst- 
lichen Tendcuzen  bestimmtes  Ganze,  oder  auch  nur  für  Hauptmomente 
eines  solchen  gebrauchen  :  so  würde  der  Musik  schon  durch  diese  Form 
des  Textes  ihre  eigentliche  Sphäre,  die  der  aufrichtigen  und  darum 
tieftreffenden,  das  Gemülh  tiefbewegenden  Wahrhaftigkeit  verschlossen. 

Ein  schlagendes  Beispiel  giebt  hierzu  das  Goetbescbe  Gedicht,  die 
erste  Walpurgisnacht,  wenn  man  es  für  musikalische  Behand- 
lung bestimmen  will,  wie  von  Mendelssohn  geschehen  ist.  Dieses 
Gedicht  stellt  bekanntlich  die  Anhänger  der  alten  deutschen  Gottheiten 
in  ihrer  Bedrängniss  durch  die  Bekenner  des  Christenthums,  in  ihrer 
Zuversicht ,  dass  das  reine  Licht  ( angeblich  ihr  Glaube)  doch  siegen 
werde,  dar,  wie  sie  sich  als  Hexen  und  Zauberer  verstellen,  um  die  aber- 
gläubigen Christen  zu  verscheuchen  und,  von  jenen  ungestört,  den 
nächtlichen  Götterdienst  auf  dem  Brocken  feiern  zu  können.  Abgesehn 
von  allem,  was  sich  über  die  Grundidee  des  Ganzen  zu  bedenken  giebt 
und  was  schwerlich  einem  Komponisten  unsrerZeit  und  ihres  Bewusst- 
seins  gestaltet,  mit  der  Kraft  und  Glut  eigner  Deberzeugung  auf  sie  ein- 
zugehen, sind  diese  Hexen- und  Spukchöre,  die  das  Gedicht  foderl,  kein 
wahrer  Spuk,  ihr  Inhalt  ist  nicht  von  denen,  die  sie  darstellen,  geglaubt 
nnd  darum  für  sie  subjektiv  wahrhaftig;  sondern  es  ist  von  ihrer  Seite 
und  für  die  Hörer  verübte  Verstellung,  —  und  zwar  nicht  eine  im 
leichten  Scherz  verübte,  sondern  zu  ernsthafter  Wirkung,  auch  im 
Gedicht  zu  einer  solchen  bestimmte.  Die  Komposition  kann  hierauf  nur 
mit  Ernst  eingehen,  auch  sie  kann  nicht  im  leichten  Scherz  darüber 
hingleiten,  sondern  muss  uns  den  Spuk  in  all*  seiner  —  vorgeblichen 
Wirklichkeit,  Wildheit  u.  8.  w.  darstellen;  —  und  doch  ist  es  kein 
Spuk ,  ist  a  1 1  e  s  n  i  c  h  t  w  a  h  r.  Diese  Unwahrheit  —  oder  Halbwahr- 
heit und  Halbheit  (aus  dem  musikalischen  Gesichtspunkte)  konnte  zu 
interessant  unterhaltenden  und  anregenden  Momenten  in  der  Kompo- 
sition, zu  Beweisen  vom  Talent  des  Komponisten  Anlass  geben  ,  nicht 
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aber  zu  den  tiefem  weil  wahrhaftem  Wirkongen,  die  bei  gleichem 
Talent  eine  dem  Wesen  der  Musik  eignere  Aufgabe  möglich  gemacht 
hätte. 

Abgesehen  nun  von  der  rednerischen  Form  des  Ausdrucks  ist 
auch  das  äusserliche  Maass  desselben,  —  die  Länge  der  Rede,  — 
▼oo  Bedeutung  für  die  Komposition.  Allerdings  ist  das  Wort  in  ge- 
wisser Beziehung  gleichsam  nur  das  Thema  für  die  Musik,  das  sie 
nicht  blos  auszusprechen ,  sondern  auszulegen  und  auszuführen,  durch 
Wiederholung  und  Ausführung  reich  zu  erfüllen  und  tiefer  zu  beseelen 
hat.  Aliein  hierzu  darf  eben  das  Wort,  der  Text  nicht  zu  ausgedehnt 
sein ,  um  der  Musik  nicht  noch  weitere  Ausdehnung  oder  flüchtiges 
Ueberhingehen  aufzudrängen, —  und  eben  so  wenig  zu  eng  gemessen, 
damit  sie  für  ihre  Ausführung  auch  genügenden  materiellen  Anhalt  finde 
ohne  ungebührliche  Wiederholung  des  Wortes.  So  finden  sich  z.  B. 
in  den  Dramen  des  Kalderon  ganze  Partien,  die  dem  Inhalte  nach 
zur  Komposition  gar  wohl  geeignet  wären,  wenn  sie  nicht  das  der 
Musik  noch  zuträgliche  Maass  überschritten.  Umgekehrt  sind  viele  der 
zur  Komposition  bestimmten  und  dem  Inhalte  nach  durchaus  — ja  ver- 
führerisch musikalischen  Gedichte  in  Goethe 's  Singspielen  (z.  B.  in 
Jery  und  Bätely,  Scherz  List  und  Rache  u.  A.)  für  die  geeignete,  ja 
notwendige  Kompositioosform  zu  kurz.  Dass  übrigeus  auch  hier  be- 
sondre Verhältnisse  die  zu  kurzen  wie  die  zu  langen  Texte  annehmbar 
machen  können ,  bezeugen  sogleich  die  unzähligen  Kompositionen  von 
Kyrie  eleison  und  Amen. 

Dieses  Hinderniss  verknüpft  sich  mit  dem  früher  erwähnten  in 
einer,  den  Dichtern  wohl  zusagenden  Form,  in  der  Antithese. 
Mag  diese  nun  gedrängt,  —  wie  etwa  ,,Sieg  oder  TodI  "  ,,Kurz  ist 
der  Schmerz  und  ewig  ist  die  Freude! "  —  oder  in  wiederholender 
Fortführung  (wie  oft  bei  Kalderon)  auftreten,  immer  wird  der  Raum 
für  den  Ausdruck  der  beiden  Seiten  fehlen,  von  denen  die  eine,  die  zur 
Hebung  der  andern  angeregt  wird  (z.  B.  in  jenem  Wort  der  Jungfrau 
vou  Orleans  die  Erinnerung  an  den  entschwindenden  Schmerz  bei  der 
Vorahnung,  dem  emporflügelnden  Gefühl  der  Seligkeil)  doch  nicht 
iiaempfunden  bleiben  kann. 

Zuletzt  ist  die  äussere  Sprachform  in  Erwähnung  zu  brin- 
gen. Der  Musik  ist  jede ,  der  Vers,  wie  die  ungebundne  Rede 
zugänglich.  Die  letztere  lässt  ihr,  abgesehen  von  den  nach  den  Ge- 
setzen der  Sprache  und  des  Ausdrucks  gebotenen  Rücksichten,  volle 
Freiheit,  ist  daher  für  alle  Formen,  die  der  freieslen  Bewegung  be- 
dürfen, günstiger.  Der  Vers  bringt  dafür  dem  Musiker  schon  den  Reiz 
—  aber  freilich  auch  die  Fessel  eines  bestimmten  Ebenraaasses  der 
Bewegung  und  ist  für  alle  leichter,  heiter  zu  fassenden  Aufgaben,  in 
denen  dieser  Reiz  besondre  Geltung  hat,  so  auch  für  alles,  was  seinem 
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Inhalte  Dach  gemessen  und  scharf  ausgeprägt  aufzatreten  hat ,  be- 
günstigend. 

Von  den  vielen  Versarten ,  deren  besondre  Erwägung  hier  nicht 
nö'lhig  ist,  nähern  sich  einige,  z.  B.  die  jambischen  Verse,  der  Freiheit 
der  Prosa,  während  andre  eine  mehr  und  mehr  eigentümlich  nnd 
scharfgezeichnete  Form  haben.  Es  leuchtet  von  selbst  ein ,  dass  letz- 
tere, —  so  anziehend  sie  auch  an  sich,  als  das  ebenmässig  ond  dabei 
reich  ond  eigen  ausgestaltete  Aeussere  des  Gedichts  sind ,  so  gewiss 
sie  selbst  dem  Musiker  bisweilen  zu  eigentümlichen  Wendungen  An- 
lass  und  Sporn  sein  können ,  —  doch  in  den  meisten  Fällen  gar  leicht 
dem  Komponisten  zur  Fessel  werden  und  ihn  nöthigen ,  «entweder  den 
Versbau  aufzulösen ,  oder  um  seiner  Erhaltung  willen  den  Sinn  des 
Gedichts  —  hiermit  aber  auch  die  tiefere  Bestimmung  der  Komposition 
• —  fallen  zu  lassen.  Eins  oder  das  Andre  ist  namentlich  bei  der  Kom- 
position antiker  Versmaasse  oder  neuerer  ihnen  nachgebildeter  Verse 
(z.  B.  Klopslocks)  kaum  zu  vermeiden.  Wenn  z.  B.  Mendelssohn 
gleich  im  ersten  Chor  der  sophokleischen  Antigone  singen  lässl : 

(Teoore  und  Bisse  im  Einklang.)  

Strahl  des  He-li  -  ©s ,  schönstes  Licht,  das  der   sie-bentho  -  ri  -  gen 
Ue-ber  od -se-remDach umgähot'  er  den   sie-bentho  -  ri  -  gen 

Stadt  Thebe's  nimmer  ro-vor  er- schien,  da  strahlst  endlich,  des  goldnen 
Mund  mit  blot-lecbzen-den  Speeren   rings  ood  Bob,    e  -  he   mit  unserm 


Tags  Aafblick  herrlich    her  -  an  f.  o.  s.  w. 
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so  kann  nicht  übersehen  werden,  dass  die  Einschnitte,  die  die  Musik, 
dem  Versmaasse  folgend,  io  die  zusammengehörenden  Worte  bringt: 
„ . . . .  sieben! hörigen  Stadt  —  Thebe's ,  . . . .  umgähnt'  —  er, 

den  Schlund  —  füllen/«  —  und  zuletzt:  „Umkränzung  —  tilgt 

Hephaistos  in  Fackelglut4'  —  gegen  den  Sinn  und  Zusammenbang  des 
Inhalts  Verstössen ,  dass  hier  das  Versmaas  und  nicht  der  lohalt  des 
Gedichts  dem  Komponisten  die  Gliederung  seiner  Weise  vorgezeichnet 
hat.  Dies  bitte  nur  dadurch  vermieden  werden  können ,  dass  er  den 
Versbau  aufgelöst  und  sich  getreu  dem  Inhalt  —  und  zwar  nicht  blos 
der  allgemeinen  ungefähren  Stimmung,  sondern  tiefer  alleu  Bewegungen 
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und  Vorstellungen  des  Gedichts  —  hingegeben  und  gewidmet  halte. 
Allein  —  das  war  wiederum  unmöglich ;  denn  der  Irihalt  dieses  Chors, 
wie  der  aller  griechischen  Poesie,  erwies  sieb  für  unsre  Musik,  —  für 
das  was  die  Musik  im  Laufe  zweier  Jahrtausende  geworden  und  uns 
nach  unser  aller  Bedürfniss  ond  Bewusstsein  wirklich  ist,  —  unzu- 
gänglich und  unerregend.  Der  Fehler  bat  also  seinen  ersten  Grund  in 
der  Wahl  eines  Gedichts,  das  der  Komponist  als  ungeeignet  zur  Kom- 
position erkennen  musste;  er  trat  nur  deutlicher  heraus  auf  den  An- 
stoss  des  selbständig  und  energisch  ausgebildeten  Versbaues ,  der  nicht 
zu  Gunsten  eines  doch  unmusikalischen  Textes  aufgegeben  werden 
mochte. 

Soviel,  um  im  Voraus  auf  die  Momente  hinzuweisen  ,  die  bei  der 
Gesangkomposition  von  erstem  Einflüsse  sind.  Das  Nähere  kommt  tbeils 
bei  den  einzelnen  Komposilionsformeo,  theils  in  der  Musikwissenschaft 
zur  Sprache. 


Ueberleitung. 

In  allen  folgenden ,  der  Gcsangkomposilion  gewidmeten  Abthei- 
luogen  der  Lehre  knüpft  nur  die  Entwickelung,  getreu  dem  oben  S.  356 
aosgesprochnen  Grundsatze,  bei  dem  Text  an  und  fragt,  —  nachdem 
festgestellt  worden, 

dass  und  wiefern  derselbe  überhaupt  für  musikalische  Auffassung 

geeignet,  also  ein  wirklicher  Gesangtext  ist, 
bei  jedem  einzelnen  nach : 

in  welcher  Weise  er  zu  komponiren  sei? 

Hier  ergeben  sich  zuerst  die  versebiednen  Formen  der 
Gesangkomposition,  jede  in  ihrer  innern Notwendigkeit,  —  so- 
dann knüpft  sich  hier  die  Betrachtung  an ,  wie  jede  dieser  Formen  für 
jedco  besondern  Text,  oder  wie  jeder  Text  nach  seiner  Besonderheit 
ond  in  jeder  seiner  Partien  aufzufassen  und  zu  behandeln  sei;  mit  einem 
Worte:  das  Textstudium.  Es  versteht  sich  von  selbst,  dass  jede 
Lehre,  —  wie  weit  man  sie  auch  ausdehnen  mag,  —  hier  nur  anleiten 
und  eine  Strecke  weit  zu  grösserer  Sicherung  geleiten  kann,  während 
das  Texlstudium  an  jeder  einzelnen  Aufgabe  für  Komposition  einen 
neuen  Gegenstand  für  seine  Betätigung  findet  und  für  jeden  Kompo- 
nisten nur  mit  dem  Ende  seiner  Thätigkeit  mit  Fug  sein  eignes  Ende 
erreicht. 

Die  Wichtigkeit  dieses  Studiums  ist  wohl  jedem  einleuchtend ; 
man  darf  aber  zusetzen  :  sie  ist  grösser,  als  bisher  voo  deu  meisten 
Komponisten  angenommen  worden.  Wie  viel  Werke,  wie  viel  Opern 
und  Oratorien  namentlich  sind  gefallen ,  —  sind  schon  vor  der  ersten 
niedergesebriebnen  Note  zum  Untergang  unrettbar  bestimmt  gewesen, 
wieviel  Talent  und  Arbeit  ist  verloren  gegangen  durch  entscheidenden 
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Fehlgriff  in  der  ersten  Grundlage,  in  der  Wahl,  Ausbildung,  Verwen- 
dungsweise des  Textes ! 

Und  doch  ist  vielleicht  die  Rückwirkung  solcher  Fehlgriffe  auf 
den  Künstler  noch  verderblicher.  Anl  der  einen  Seite  die  Erschütte- 
rungen des  Misslingens ,  um  so  herber ,  je  unerklärlicher  sie  mit  dem 
gerechten  Bewusstsein  von  Talent  und  redlicher  Arbeit  zusammen* 
stossen ;  auf  der  andern  Seite  das  noch  gefährlichere  sich  Dreinergeben 
in  eine  Betätigung  seines  Berufs  bei  dem  geheim  nagenden  Bewusstsein 
innrer  Unwabrhaftigkeit ;  und  selbst  bei  ausserlich  glücklichem  Erfolg 
der  Gedanke,  dass  dieser  Erfolg  mit  seinem  ganzen  Gewicht  in  die 
Wagschale  der  Halbwahrhcit  oder  Unwahrbafligkeil  fällt.  Denn  das 
Falsche  oder  Unwahre  wirkt  und  wuchert  in  seinen  Folgen  so  gewiss 
fort,  wie  das  Wahre,  um  so  nachdrücklicher,  je  bedeutender  Talent 
und  Ruf  des  Irrenden  und  je  glücklieber  der  äussere  Erfolg,  der  sich 
leicht  an  den  schon  anderweit  erworbnen  Ruf  hängt  und  kaum  die 
Möglichkeit  eines  Grundirrthums  begreifen  lässt.  Nach  allen  Seiten 
Beweggründe  genug,  auch  das  ernstliehsle  Textstudium  nicht zn  schwer, 
nicht  erlässlich  zu  finden.  — 

Wir  kehren  zur  Entwickelung  zurück. 

Schon  oben  (S.  360)  ist  darauf  hingewiesen  worden,  dass  zwi- 
schen den  beiden  Extremen ,  —  dem  durchaus  musikalischen  und  dem 
durchaus  nichtmusikalischen  Text ,  — eine  unberechenbar  abgestufte 
Reihe  von  solcheo  Texten  stehe ,  die  bald  mehr  bald  weniger  für  mu- 
sikalische Auffassung  geeignet  seien;  auch  ist  bereits  ausgesprochen, 
dass  der  Grad  und  die  Weise  musikalischer  Befähigung  eines  Textes 
und  sein  näherer  Inhalt  von  Einfluss  sei  auf  seine  Behandlung;  — 
endlich ,  dass  ein  an  sich  weniger  oder  gar  nicht  musikalischer  Text 
durch  mitwirkende  Verhältnisse  für  die  Musik  gewonnen  werden  könne. 

Auf  diesem  Punkt  ergiebt  sich  uns  schon  die  erste  Kunst  ge- 
staltung,  in  der  Wort  und  Musik  zusammentreten,  die  jedoch  nicht 
der  Gesangmusik  angehört,  auch  keiner  besondern  Unterweisung  be- 
darf, daher  hier  in  der  Einleitung  betrachtet  und  beseitigt  werden  kann. 

Es  ist 

das  Melodra m a. 

Im  Melodrama  wird  bekanntlieh  das  Wort  des  Dichters  gespro- 
chen, nicht  gesungen;  es  ist  also  an  sich  oder  unter  den  obwal- 
tenden Umständen  nicht  geeignet  oder  bestimmt ,  selbst  Musik  —  im 
Gesang  aufgenommen  zn  werden.  Allein  dies  schliesst  zweierlei 
nicht  aus. 

Erstens  das  einfache  Vorhandensein  der  Musik  und  ihr  nur 
äusserlicbes  nicht  verschmelzendes  Zusammentreffen  mit  dem  Wort. 
Wie  dies  im  wirklichen  Leben  zufällig  geschieht,  so  kann  es  in  einem 
Kunstwerk  absichtlich  zu  künstlerischer  Wirkung  herbeigeführt  wer- 
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den.  Wenn  also  in  einer  dramatischen  Scene  kriegerischen  Inhalts  von 
ferne  (z.  B.  bei  der  Scheidung  des  Max  Piccolomini  von  Thekla  und 
Wallenstein)  die  Rufe  der  andrängenden  oder  abziehenden  Schaaren 
gehört  werden,  so  erkennen  wir  in  dieser  Einmischung  der  Musik  eine 
nähere  Bezeichnung  der  hier  eingreifenden  Verhältnisse.  Wenn  zu 
dem  Monolog  der  Jungfrau 

Die  Waffen  rubn,  des  Krieges  Stürme  schweigen 

nach  der  Anordnung  des  unsterblichen  Dichters  , «hinter  der  Scene 
Flöten  und  Iloboen"  ertönen,  so  bedeuten  sie  uns  nicht  blos  äusserlich 
Klange  des  Friedens,  wie  sie  wirklich  bei  solchem  Anlass  gehört  wer- 
den mögen ,  sie  giessen  auch  den  Balsam  des  Friedensgefühls  in  die 
Brust ,  die  die  Kriegsnoth  der  Franken  mit  empfunden ,  und  lassen  die 
schmerzliche  Klage  der  Jungfrau, 

Doch  mich,  die  all*  dies  Herrliehe  vollendet, 
Mich  rührt  es  nicht,  das  allgemeine  Glück, 

durch  den  Gegensalz  tiefer  uns  zu  Herzen  gehen.  —  Auch  Gesänge 
können  in  solchem  Sinne  melodramalisch  neben  dem  Wort  erschallen, 
so  z.  B.  das  Hochamt  im  Faust  neben  den  Angstworten  Gretchens  und 
den  Zuflüsterungen  des  bösen  Geistes. 

Diese  Art  des  Melodrama  bedarf  offenbar  keiner  weitern  Anlei- 
tung. Wie  die  erfoderlicben Tänze,  Märsche,  Gesänge  zu  komponiren, 
ist  oder  wird  anderwärts  gelehrt;  welcher  Musik  es  bedarf,  bestimmt 
das  Gedicht. 

Zweitens  kann  aber  auch  die  Musik  im  Melodrama  nicht  als 
ein  blos  äusserliches ,  gleichsam  zufallig  mit  der  Rede  zusammentref- 
fendes Ereigniss,  sondern  als  ein  andres  Organ  des  Dichters 
geltend  werden,  um  in  freier  künstlerischer  Weise  die  Stimmung  des 
Redenden,  oder  auch  die  seine  Stimmung  motivirenden  Verhältnisse, 
—  z.  B.  die  Nähe  unsichtbarer  geheimnissvoll  einwirkender  Geistes- 
macht,  oder  (mehr  materiell  andeutend)  einem  Klagenden  gegenüber 
die  hartschlageude  Schicksalsmacht  u.  s.  w.  —  zur  Ahnung ,  oder  der 
Vorstellung  näher  zu  bringen.  So  fodert Goethe  für  die  phantastisch- 
poetischen  Momente  des  Euphorioo  im  Faust  melodramatische  Musik- 
begleitung, um  jenem  Flügelflammenleben  die  einzig  eigne  Atmosphäre 
zu  bilden. 

Hier  ist  die  Musik  ganz  form  frei,  sie  ist  Fa  nta  si  e  in  wei- 
tester Bedeutung  des  Worts,  nähert  sich  der  Weise,  wie  Rezita« 
tive  begleitet  und  mit  Zwischensätzen  u.  s.  w.  durebfloebten  werden, 
findet  also  die  nöthige  Anweisung  wiederum  an  andern  Orten  der  Lehre. 

Die  nähere  Würdigung  der  Galtung  des  Melodrama  gehört  nicht 
hierher,  sondern  in  die  Musikwissenschaft.  Uns  aber  dient  ihre  Be- 
trachtung zum  Ucbergang  in  die  Gesangkomposition. 
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Zweite  Abt  Heilung 


Das  Rezitativ. 

Erster  Abschnitt. 

Allgemeiner  Anblick  der  Form. 

Wir  haben  schon  jenen  Gegensatz  in  das  Auge  gefasst: 
Das  Wort  (die  Sprache)'  kann  ganz  ungeeignet  sein ,  in  Musik 
überzugehen,  oder  es  kann  durchaus  dazu  geeignet,  durchaus 
musikeigen  sein. 

Das  letzlere  ist  der  Fall ,  wenn  sich  im  Worte  nach  Inhalt  und 
Form  bestimmt  und  genügend  ein  Moment  des  Seelenlebens,  der  Musik 
werden  kann,  ausspricht.  * 

Ist  dies  nun  der  Fall,  ist  ein  solcher  Moment  bestimmt  und  in 
geeigneter  Form  ausgesprochen ,  so  muss  ihm  naturnothwendig  auch 
eine  bestimmte  Form  in  der  Musik  entsprechen,  die  Musik  muss  Satz, 
oder  Periode,  oder  Lied  werden,  oder  irgend  eine  zusammenge- 
setztere, aber  bestimmte  und  festabgeschlossne  Gestalt  haben. 

Nun  ist  aber  ein  Mittelfall  —  und  zwar  in  mancherlei  Weisen  — 
möglich.  Es  kann  ein  Text  sich  aus  der  Sphäre  der  natürlichen  Sprache 
in  die  der  Musik  erheben ,  aber  noch  nicht  zu  fester  Musikform  hin- 
führen, mithin  eine  Form  herrorrufen, 

die  zwischen  der  Weise  der  Sprache  und  der  Musik 

mitten  inne  steht. 

Dies  ist  die  Form  des  Rezitativs.  Sie  wird  also  ebenfalls 
durch  die  Weise  des  Textes  motivirt. 

Ein  Text  kann  nämlich  erstens  über  die  Sphäre  des  Nichtmusi- 
kalischen hinausgehen,  er  kann  musikalisch  angeregt,  erregt  sein; 
aber  die  Anregung  ist  nicht  kräftig  oder  bestimmt  genug,  um  eine  be- 
stimmte, feste  Musikform  hervorzurufen.  Wenn  z.  fi.  im  Evangelium 
des  Lukas  die  Geburt  Christi  verkündigt  ist  und  die  Erzählung  (2, 13) 
fortgeht,  — 

Und  alsobald  war  dt  bei  dem  Bogel  die  Menge  der  himmlischen  Heer- 
schaareo,  die  lobten  Gott,  und  sprachen: 

so  ist  hier  eine  soj  freudige  Erregung  durch  die  Bolschaft  und  in  der 
Erwartung  des  himmlischen  Lobgesangs  erweckt ,  dass  man  in  die 
Saiten  greifen  und  die  Rede  in  Gesang  überführen  möchte.  Aber  noch 
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ist  die  musikalische  Erregung  nicht  fest  geworden;  nicht  in  jenen  Wor- 
ten, sondern  im  folgenden  Vers  ertönt  der  wirkliche  Lobgesang.  Jene 
Worte  sind,  musikalisch  zu  reden,  der  Gang  zu  dem  festen  Salze 
des  Lobgesangs ;  sie  bedingen  die  Rezitativform. 

Oder  der  Text  kann  zweitens  an  sich  selber  kein  Bedürfniss 
musikalischer  Gestaltung  haben,  aber  er  ist  Theil  eines  grössern  Gan- 
zen, das  der  Musik  angehört,  das  komponirt  wird.  So,  wenn  Jesus  in 
der  bekannten  Erzählung  des  Matthäus  (26,  10)  zu  den  Jüngern 
spricht : 

Was  bekümmert  ihr  das  Weib?  Sie  hat  ein  gutes  Werk  an  mir 
gethan. 

Hier  ist  in  den  Worten  des  Textes  kein  Bedürfniss  musikalischer 
Gestaltung  vorhanden.  Nehmen  wir  aber  an ,  dass  derselbe  in  einem 
grössern  und  komponirten  Gedichte  aufgenommen  würde,  —  wie  er 
denn  in  der  grossen  Passionsmusik  Scb.  Bachs  seine  Stelle  gefunden, 

—  so  könnte  und  müsste  auch  er  in  die  Musik  aufgenommen  werden 
und  so  ergäbe  sich  für  ihn  wiederum  die  Form  des  Rezitativs. 

In  dieselbe  Form  gehören  drittens  solche  Aeusserungcn ,  die 

—  wenn  auch  rein  aus  dem  Gefühlslehen  —  entgegengesetzte  Stim- 
mungen gedrängt  neben  einander  stellen.  So  die  Verkündigung  des 
Jesaias  (54,  8) 

Ich  habe  mein  Angesicht  im  Augenblick  des  Zorns  ein  wenig  vor  dir 
verborgen;  aber  mit  ewiger  Gnade  will  ich  mich  deiner  erbarmen, 

in  der  vorherrschend  die  tröstliche  Versicherung,  aber  dicht  dabei  die 
Erinnerung  an  den  bangen  Augenblick  des  Zorns  zum  Ausdruck  kommt. 

Dessglcichen  vier tens  solche  Aeusserungcn,  die,  wenngleich 
von  einer  einigen  Stimmung  voll,  doch  dieselbe  in  der  Form  der  An- 
schauung oder  Schilderung  laut  werdeu  lassen ,  wie  z.  B.  der  Zuruf 
aus  dem  Jeremias  (25,  34) 

Heulet  non,  ihr  Hirten*),  und  schreiet,  walzet  euch  in  der  Asche, 
ihr  Gewaltigen  über  die  Heerde!  Denn  die  Zeit  ist  hier,  dass  ihr  ge- 
schlachtet und  zerstreuet  werdet  und  zerfallen  müsset,  wie  ein  köst- 
liches Gefass. 

In  all  diesen  Fällen  stellte  sich  die  Form  des  Rezitativs  als  not- 
wendig desswegen  dar,  weil  der  Text  in  sich  selber  noch  nicht  zu  der 
Bestimmtheit  oder  Ausschliesslichkeit  einer  festen  Stimmung  gelangt 
war,  die  eine  feste  Musikform  motiviren  konnte.  Nun  aber  ist  zuletzt 
fünftens  noch  des  Falls  zu  gedenken,  dass  ein  Text  zwar  durchaus 
musikalischer  Stimmung  und  Form  ist,  die  erstere  aber  in  so  gewall* 
samer  Aufresunjr,  in  so  überwältigender  Leidenschaft  ausbricht,  dass 
für  sie  jede  feslere  Musikform  nur  eine  ungehörige  Schranke,  eine  un- 


')  Es  sind,  wie  sich  von  selbst  versteht,  die  Forstel  der  Völker  gemeint. 
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wahre  Massiguug  wäre.  Hier  also  würde  der  festere  Gesang  sich  wie- 
der auflösen  in  rezitaliviscbe  Form ;  —  ein  Fall,  der  nicht  hier,  son- 
dern erst  bei  der  Form  der  Scene  im  vierten  Theil  zur  Sprache  und 
Anwendung  kommen  kann. 

Wir  haben  schon  oben  das  Rezitativ  als  eine  Mittelform  der  na- 
türlichen und  der  Musiksprache  bezeichnet.  Beide  haben  bekanntlich 
(S.  349)  dieselben  Elemente  der  Stimmung  und  ihres  Ausdrucks, 
Klang,  Rhythmus,  Tonfall,  in  sich,  nur  dass  diese,  —  und  namentlich 
Tonfall  und  Rhythmus,  besonders  aber  der  erstere,  —  in  der  Sprache 
unbestimmt  bleiben,  in  der  Musik  sich  aber  zur  Bestimmtbeil  erheben. 
Dies  ist  also  der  Gru  ndun  terschied  in  der  Form  dcrRede 
und  des  Gesangs;  folglich  liegt  hier  auch  der  vermitlelnde  Leber- 
gangspunkt.  Die  Rede  geht  in  Gesang  über,  wenn  sie  ihren  unbe- 
stimmten Tonfall  (und  Rhythmus)  bestimmt ;  4er  Gesang  wird  zur 
Rede  *) ,  wenn  er  von  dem  bestimmten  Tonfall  (und  Rhythmus)  der 
Musik  zu  dem  unbestimmten  der  Sprache  zurückgeht. 

Jetzt  können  wir  das  Wesen  des  Rezitativs  ganz  einfach  be- 
zeichnen : 

dasRezitaliv  ist  eine  zu  musikalischer  Bestimmt- 
heit erhobne  Rede. 

Es  behält  also  in  allem  Uebrigen  die  Eigenschaften  der  Rede,  na- 
mentlich die  höchste  Worllreue  und  die  Freiheit  von  jeder  festabge- 
schlossnen  Musikform,  erhält  aber  für  den  unbestimmten  Tonfall  der 
Rede  bestimmten,  oder  —  im  allgemeinsten  Sinne  des  Worts,  (Th.I, 
S.  26)  Melodie. 

Die  Melodie  des  Rezitativs  kann  aber  nicht  eine  bestimmt 
in  sich  abgescblossne  und  damit  eine  musikalisch  festausgeprägte  Stim- 
mungen bekundende  Form  (eines  Satzes,  einer  Periode  u.  s.  w.) 
folglich  nur  die  Form  des  Ganges  haben,  —  wiewohl  wir  längst 
und  vielfältig  erfahren ,  dass  diese  sich  der  festern  Form  des  Satzes 
annähern  kann.  Dies  folgt  aus  dem  bei  dem  Text  und  Anlass  des  Re- 
zitativs Voraasbemerklen. 

Da  sich  in  jeder  Melodie  irgend  eine  harmonische  Grundlage  aus- 
spricht, so  fehlt  diese  auch  der  Melodie  des  Rezitativs  nicht;  das  Re- 
zitativ bewegt  sich  über  irgend  einem  Akkord,  oder  irgend  einer  Reibe 
von  Akkorden.  Aber  da  es  überhaupt  keioe  bestimm Igeschlossne  Form 
hat,  so  bedarf  es  auch  keines  bestimmten  Modulationsgesetzes.  Es 

*)  Dieser  Fall  mag  seltner  motivirt  uod  erfahren  sein ,  er  ist  aber  weder 
^unerhört,  noch  unberechtigt.  Wer  die  grosse  Dramatikeriu  Schrbder-De- 
vrient  gehört  hat,  z.  B.  in  Meierbeers  Hugenotten,  der  wird  bemerkt  und 
tief  mitempfunden  haben,  wie  sie  in  den  aussersten  Momenten  des  Entsetzens 
den  Gesang  auf  Augenblicke  fallen  und  das  Wort  mit  seiner  unbestimmtem 
Modulation  —  gleichsam  wie  sich  im  Schreck  oder  Entsetzen  die  Glieder  enl- 
strickeo,  ihre  Haltung  und  Bestimmung  verlieren,  —  walten  lässt,  wo  jode  festere 
Tonfolge  ein  unwahrer  Halt  und  Trost  wäre. 
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wählt  seine  harmonische  Unterlage  nur  nach  dem  innern  ßedürfniss 
seines  Inhalts  und  ist  sogar  an  die  im  Wesen  gewisser  Akkorde  oder 
der  Modulation  überhaupt  liegenden  Gesetze  (nothwendige  Fortschrei- 
tung gewisser  Töne  oder  ganzer  Akkorde,  Zusammenhang  der  auf 
einander  folgenden  Harmonien)  weniger  streng  gebunden ,  als  irgend 
eine  andre  Musikform.  Es  ist  daher  auch  nicht  im  Mindesten  an  Ein- 
heit der  Tonart  oder  Schluss  in  einer  Uaupttonart  —  etwa  der  zuerst 
ergriffnen  —  gebunden ,  obwohl  es  in  der  Regel  eben  sowohl  wie  die 
ganz  unmusikalische  Hede  das  ßedürfniss  haben  wird,  sich  ein  bestimm- 
tes und  deutliches  Ende  zu  setzen ,  also  einen  musikalischen  Schluss 
zu  machen. 

Zur  schnellem  und  treffendem  Angabe  der  Harmonie,  wie  zur 
äusserlichen  Unterstützung  des  Gesangs  (damit  er  die  richtige  Tonfolge 
sieher  treffe  und  festhalte)  bedarf  das  Rezitativ  einer  Begleitung. 
Allein  diese  kann  von  Haus'  aus  nur  untergeordnete  Bedeutung 
haben ,  wo  die  Rede  noch  nicht  ganz  und  eigentlich  Musik  geworden 
ist  5  sie  ist  eben  zunächst  nichts,  als  Befestigung  der  Tonfolge. 

Wir  haben  schon  oben  daraufhingedeutet,  dass  der  Unterschied 
von  Rezitativ  und  Rede  mehr  in  der  Bestimmung  der  Tonfolge  als  in 
der  Bestimmung  des  Rhythmus,  oder  der  Längen  und  Kürzen  hege. 
Jene  ist  durchaus  nothwendig ;  denn  ohne  sie  würden  wir  eben  die  blos 
natürliche,  gar  nicht  musikalische  Rede  vor  uns  haben.  Dagegen  ist 
eine  bestimmte ,  festgeformte  und  festgehaltene  Rhythmik  dem  Rezi- 
tativ, das  eben  keine  bestimmt  ausgeprägte  Form  hat,  nicht  eigen  son- 
dern eher  zuwider.  Daher  ist  ihm  auch  eine  schärfere  Ausmessung  der 
Längen  und  Kürzen,  das  Takthalten  —  in  genau  gegen  einander 
abgemessenen  Vierteln ,  Achteln  u.  s.  w.  —  durchaus  fremd.  Es  un- 
terscheidet nach  den  Gesetzen  der  Sprache  uud  des  Redeinhalts  Längen 
und  Kürzen,  accenluirte  und  nicht  accentuirte  Momente,  und  zwar  in 
verschiednen  Abstufungen ;  aber  es  bleibt  hierbei  der  Ungebundenheit 
der  Rede  getreu  oder  doch  näher,  als  der  Bestimmtheit  des  musikali- 
schen Takts.  —  Wenn  demungeachlet  die  Rezitative  mit  Noten  be- 
stimmter Geltung  und  in  der  Regel  im  Viervierteltakte  ge- 
schrieben werden,  so  geschieht  dies  nur,  um  dem  Sänger  und  der  Be- 
gleitung, zumal  im  Orchester,  einen  festern  Anhalt  zu  geben.  Die  nie- 
dergeschriebnen  Viertel,  Achtel,  Sechszehntel  u.  s.  w.  sollen  nicht 
streng  gemessen  werden ,  sondern  nur  Längen  und  Kürzen  bedeuten, 
allenfalls  in  mannigfaltigen  Abstufungen ,  —  so  dass  also  Achtel  um 
ein  Unbestimmtes  kürzer  als  Viertel  aber  um  ein  Unbestimmtes  länger 
als  Sechszehntel  u.  s.  w.  gehalten  werden ;  oft  greift  der  Komponist 
zu  lingern  oder  kürzern  Geltungszeicben,  blos  om  den  einmal  erwähl- 
ten Viervierteltakt  auszufüllen*).  Dieser  aber  ist  ebenfalls  nur  eine 

')  Um  diese  mehr  Kaiserlich  aufgedrangnen ,  als  innerlich  wahren  Beieich- 
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ausserliche  Form,  um  das  Gesammte  von  Gesang  uud  Begleitung  über- 
sichtlicher zu  machen;  daher  man  eben  ein  für  allemal*)  diese  breite 
Taktart  gewählt  hat,  ohne  besondre  Bedeutung,  also  ohne  die  Not- 
wendigkeit, bisweilen  zu  andern  Taktarten  zu  greifen. 

Hieraus  folgt  schon  von  selbst,  dass  das  Rezitativ  auch  kein  eigent- 
liches bestimmtes  Tempo  hat ,  sondern  auch  hierin  nur  der  Stimmung 
der  Rede  folgt.  Die  Angabe  des  Tempo  soll  ebenfalls  nur  eine  An- 
deutung des  Grades  von  Bewegung  sein ,  der  der  Erregung  der 
Stimmung  entspricht.  Für  die  Begleitung,  sofern  sie  zwischen  die  Ge- 
sangpartien als  selbständiger  Zwischensatz  tritt ,  hat  die  Angabe  des 
Tempo  bestimmtere  Bedeutung. 

Soviel  über  das  Wesen  und  die  Form  des  Rezitativs  im  Allge- 
meinen. 

Nun  ist  aber  klar,  dass  dasselbe  als  eine  Mittel-  oderUebergangs- 
stufe  noch  mehr  wie  bestimmtere  Gestaltungen  geneigt  sein  wird,  sieh 
bald  der  einen ,  bald  der  andern  Formgran ze  zu  nähern ,  —  bald  der 
freien  Rede  getreuer  zu  bleiben ,  bald  sich  mehr  und  mehr  der  ausge- 
bildeten Musik  anzuscbliessen. 

Das  letztere  geschieht  zunächst  in  der  Begleitung.  Von 
Grund  aus  ist  diese  Mos  äusserliche  Stütze  des  Gesanges.  Allein  — 
sie  ist  nun  einmal  da  und  da  geschieht  es  leicht,  dass  der  Komponist 
auch  sie  inniger  in  sein  Gefühl  nimmt  und  sich  ihrer  bald  zu  äusserer 
Hilfsleistung  bedient ,  —  um  den  Takt  auszufüllen ,  —  bald  zu  we- 
sentlicher Mitwirkung,  zur  vollständigem  Ausprägung  seiner  Idee  be- 
mächtigt, —  um  die  Stimmung  oder  Vorstellung  des'Sängers,  oder  die 
Verbältnisse,  in  denen  (unter  deren  günstigem  oder  bedrängendem 
Einfluss)  er  erscheint,  zu  bezeichnen. 

Hiermit  ist  der  erste  Unterschied  in  der  Gattung  des  Rezitativs 
begründet.  Das  Rezitativ  mit  blos  äussernd)  helfender  Begleitung 
heisst  uns 

einfaches  Rezitativ 
(recitativo  seeco)  im  Gegensatz  zu  dem 

begleiteten  Rezitativ, 
(recitativo  aecompagnato)  in  welchem  die  Begleitung  selbständige  Be- 
deutung gewonnen  hat.  Einer  solchen  Begleitung  kann  dann  da  ,  wo 


aungen  wenigstens  möglichst  su  ersparen,  hat  J.  F.  He  ic  bar  dl  bei  der  Kom 
positioo  Goetbescher  Monologe  oboe  alle  Takteintheilung,  in  einer  fortlaufenden 
Reihe  von  Achteln,  Vierteln  u.  s.  w.  geschrieben.  Allein  der  Vortheil  dieser 
Auskunft  —  deren  man  bei  richtiger  Brkenntniss  vom  Wesen  des  Rezitativs 
ohnehin  nicht  benöthigt  ist  —  wiegt  den  Verlust  an  Uebersichtlichkeit  nicht  auf; 
in  Orchesterwerken  wäre  jene  Abfassungsweisc  schlechthin  verwirrend  und 
störend. 

*)  Ausnahmsweise  wird  auch  bisweilen  der  Dreivierteltakt  gefunden.  Dies 
kann  gelegentlich  bequemer  sein,  bat  aber  nach  Obigem  kein«  weitere  Bedeutung. 
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sie  als  Einleitung,  Zwischensatz  und  Scbluss  des  Kezitativs  erscheint, 
jede  ihrem  Inhalt  gemässe  Taktart  und  Bewegung  zuerlheilt  werden. 

Macht  sich  nun  eine  Begleitung  von  besondrer  Bedeutung  und 
Gestaltung  nicht  blos  zwischen  den  Momenten  der  Rede,  sondern  auch 
während  derselben  gellend,  —  ist  sie  in  ihren  ausgeprägtem  und  fest- 
bestimmten  Partien  nicht  blos  Zwischensatz,  sondern  wirkliche  Be- 
gleitung, gleichzeitig  mit  dem  Gesänge:  so  versteht  sich  von  selbst, 
dass  der  Gesang  selbst  sich  mehr  oder  weniger  genau  dem  Taktmaass 
der  Begleitung  anschmiegen  muss ;  diese  Weise  des  Rezitativs  heisst 

taktmässiges  Rezitativ, 
(recitatwo  a  tempo)  wird  übrigens  ebenfalls  so  frei,  wie  das  nölhige 
Zusammentreffen  mit  der  Modulation  der  Begleitung  nur  irgend  ge- 
stattet, vorgetragen. 

Hiermit  ist  nun  schon  der  rezitalivische  Gesang  selber  dem  feslern 
Wesen  der  Musik  näher  gekommen.  Dies  kann  ebensowohl  aus  dem 
Inhalte  des  zu  Singenden  unmittelbar  hervorgehen.  In  einem  rezilali- 
vischen  Texte  können  einzelne  Partien  eine  so  entschiedne  und  kon- 
zentrirte  Stimmung  haben ,  dass  sie  für  sich  allein  eine  feste  Musik- 
form ,  —  wenn  auch  vermöge  ihrer  untergeordneten  Stellung  keine 
selbständige  Komposition  veranlassen.  Diese  erhallen  dann  Salz-  oder 
sonst  liedartige  Form  und  heissen 

Arioso. 

So  könnte  z.  B.  der  Anfang  des  79  Psalms  — 

Herr,  es  siod  Heiden  in  dein  Erbe  gefallen,  die  habeu  deiuen  heiligen 
Tempel  verunreiniget  and  ans  Jerusalem  Steinhaufen  gemacht. 

Sie  haben  die  Leichname  deiner  Knechte  den  Vögeln  unter  dem 
Himmel  zu  fressen  gegeben  und  das  Fleisch  deiner  Heiligen  den  Thie- 
ren  im  Lande. 

Sie  haben  Blut  vergossen  um  Jerusalem  her,  wie  Wasser;  und  war 
niemand,  der  begrub. 

abgesehen  von  seiner  psa Im odi sehen  Bestimmung  und  Stellung,  die 
aus  später  zu  erörternden  Gründen  auch  ganz  andre  Formen  zuliesse 
—  füglich  keine  audre,  als  rezitativische  Form  erhallen,  in  den  letzten 
Worten  aber, 

Und  war  niemand,  der  begrub, 

sich  zu  bestimmterer  Gestallung,  zum  Arioso,  erbeben. 
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Zweiter  Abschnitt 


Das    einfache  Rezitativ. 

Endlich  beginnen  wir  nun ,  nach  langen  theoretischen  Vorberei- 
tungen, die  praktische  Gesangkomposition.  Ueber  jene  mag  uns  das 
trösten,  dass  sie  uns  ein  ganz  neues  Konstgebiet  zu  eröffnen  bestimmt 
und  nöthig  waren. 

Die  erste  Aufgabe,  die  uns  hier  entgegentritt,  ist  die  Komposition 
des  einfachen  Rezitativs. 

In  demselben  ist,  wie  wir  wissen,  die  Begleitung  auf  ihre  ein- 
fachste Bestimmung  beschränkt;  sie  soll,  ohne  eigen tbümlichen  Inhalt, 
hlos  äussere  Stütze  des  Gesanges  sein.  Dieser  ist  also  mit  höchstem 
Uebergewicht  Hauptsache ,  er  ist  fast  alles  in  Allem.  Eben  darum  be- 
ginnt die  Lehre  mit  ihm. 

Das  Studium  des  einfachen  Rezitativs  ist  aber  von  doppeller  und 
höchster  Wichtigkeit.  Erstens  um  der  Kunstform  seihst  willen  ,  die 
in  grössern  Werken  (oft  sogar  auch  in  kleinem)  kaum  zu  umgehen 
ist.  Zweitens,  weil  wir  in  ihm  zuerst  und  auf  das  Leichteste  und 
Kräftigste  zugleich  die  Fähigkeit  erwerben,  ohne  die  ein  wahrhaftes, 
tieferes  Gelingen  in* der  Gesangkomposition  schlechthin  unmöglich  ist: 
das  Wort  zur  Musik  werden  zu  lassen,  Wort  und  Musik  auf 
das  Innigste  zu  verschmelzen.  Wo  das  nicht  gelingt,  da  kann  vielleicht 
eine  interessante  31  us  i  k  neben  dem  Worte  hergeben,  kann 
auch  im  Allgemeinsten  und  Oberflächlichen  (S.  364)  die  Stimmung  vom 
Inhalte  des  Textes  hergenommen  sein.  Aber  alles  Tiefere,  Besondre  und 
Karaklcristische ,  die  volle  ganze  Wahrheit,  die  volle  Einigkeit,  Ein- 
heit und  Ganzheit  des  Kunstwerks  iu  seinen  beiden  wesentlichen  Be- 
standteilen wird  unerreicht  bleiben ,  Wort  und  Ton  werden  sich  in 
jedem  einzelnen  Moment  (wenn  nicht  zufällig  einmal  das  Rechte  ge- 
troffen wird)  fremd  und  störend  berühren,  das  Wort  wird  in  der  Ver- 
hüllung einer  ihm  fremden  Musik  seine  Bedeutung,  ja  seine  Fasslichkeit 
verlieren,  die  Musik  wird  mit  Worten  beladen,  die  für  sie  ohne  eigent- 
liche Bedeutung,  ihr  nur  ein  unnützer,  störender  Beiklang  sind;  sie 
würde  sich,  —  wenn  man  "nicht  an  die  Mitwirkung  des  vernünftigen 
Worts  gewöhnt  wäre,  —  als  Solfeggio,  etwa  auf  dem  wohlklin- 
genden A  gesungen,  freier  bewegen  und  besser  ausnehmen. 

Diese  innigste  Vereinigung  von  Wort  und  Ton  ist  nun  das  einzig 
Wirksame,  oder  doch  mit  höchstem  l'ehergewicbt  Vorwaltende  im  ein- 
fachen Rezitativ.  Die  Begleitung  ist,  wie  gesagt,  im  höchsten  Grade 
untergeordnet;  eine  festausgebildete  Musikform  ist  nicht  vorhanden, 
—  seihst  des  Arioso  wollen  wir  uns  vorerst  enthalten ;  die  Tonfolgc 
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und  Bewegung  der  Singstimme  bestimmt  sich  einzig  nach  dem  Sinn 
und  Ausdruck  der  Rede,  verzichtet  also  damit  auf  jeden  Reiz  einer 
selbständig  cd l falteten  Melodie.  So  bleibt  unser  einziges  Geschäft  und 
unsre  einzige  Kraft  die  Ueberföhrung  des  Worts  in  Musik,  —  also  die 
wahre  Grundlage  aller  Gesangkomposition. 

Wer  auf  dieses  Studium  mit  Ernst,  Auhaitsawkeit  und  immer  tiefer 
eindringender  Beobachtung  eingeht,  dem  werden  sich  für  die  Gesang- 
komposition neue  oft  ungeahnte  Kräfte  und  Mittel  ergeben.  Wer  es 
versäumt,  wer  das  Rezitativ,  —  das  selbst  von  vielen  bedeutenden  Kom- 
ponisten oberflächlich  abgefertigt  wird,  —  uur  nach  hergebrachter 
Routine  übt  und  anwendet  (was  sehr,  sehr  leicht  ist)  der  versäumt 
ein  nach  unsrer  festen  Ueberzeugung  kaum  zu  ersetzendes  Bildungs- 
miltel. 

Wir  beginnen  nun  mit  den  einfachsten  und  unschwersten  Auf- 
gaben, mit  der  Komposition  von  Texten,  die  kurz,  leichten  Inhalts 
und  günstiger  Form  sind.  Die  günstigste  Textform  ist  aber  für  das 
Rezitativ  die,  welche  ibm  —  als  der  freiesten  Gesangweise  —  die 
freieste  Bewegung  gestattet,  die  ungebundne  Rede.  Von  den 
Versarten  sind  die  einfachsten  (z.  B.  die  jambischen)  die  günstigem; 
je  eigentümlicher  das  Versmaas  und  je  schärfer  es ,  z.  B.  mit  Hülfe 
des  Reims,  ausgeprägt  ist ,  desto  mehr  hemmt  es  den  freien  Fluss  der 
Rede  und  den  Ausdruck  ihres  Inhalts.  Eine  vorzügliche  Fundgrube 
für  Rezitati vtexle  ist  die  Bibel. 

1.  Textwahl  und  Textstudium. 
Wir  wählen  als  ersten  Text  die  Worte : 

Da  traten  herzu  die  obersten  Väter  unter  den  Leviten  nod  redeten 
mit  ihnen  in  Lande  Kanaan  und  sprachen : 

aus  Josua,  21,  1—2. 

Dieser  Text  hat  an  sich  gar  nicht  die  Bestimmung  musikalischen 
Vortrags ;  er  ist  eine  vollkommen  gleichgültige,  wenigstens  nicht  höher 
gestimmte  Erzählung.  Nur  im  Zusammenbang  eines  grössern  für  Ge- 
saugvortrag geeigneten  und  bestimmten  Ganzen,  als  untrennbarer 
Thei)  desselben  (S.  360)  könnte  diese  Rede  Musik  —  und  dann  nichts 
anders,  als  Rezitativ  werden.  Wir  nehmen  an,  dass  wir  es  mit  einem 
solchen  Bruchstück  eines  im  Ganzen  musikalischen  Textes  (vielleicht 
eines  Oratoriums)  zu  thun  hätten.  Hiermit  sind  wir  berechtigt 
zur  Komposition  und  haben  nuu  eine  der  einfachsten  Aufgaben  vor  uns. 

Die  Stimmung  des  Textes  kann  nur  eine  höchst  ruhige,  um  nicht 
zu  sagen  untheilnehmende  sein  ;  nur  einigermassen  tritt  eine  gewisse 
Spannung  oder  Erhebung  in  sie ,  da  wir  auf  die  Rede  der  „obersten 
Väter,"  als  auf  etwas  Wichtigeres,  hingewiesen  werden. 

Nach  dieser  —  hier  sehr  leichten  —  vorläufigen  Verständigung 
lassen  wir  nun  das  Wort  des  Textes  in  uns  sinnlich-lebendig 
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werden,  indem  wir  ihn  mit  dem  ihm  gebührenden  Ausdruck  wiederholt 
laut  aussprechen;  war*  er  liefern  Gehalts,  so  würden  wir  trachten 
müssen,  uns  in  seine  allgemeine  Stimmung  zu  versenken.  Beobachten 
wir  uns  nun  bei  dieser  lauten  Rede,  so  werden  wir  inne,  dass  der  ganze 
Text  sich  in  folgende  mehr  oder  weniger  scharf  getrennte  Glieder 
auseinander  stellt : 

1.  2.  3. 

L)a  traten  herxu  —  die  obersten  Väter  —  unter  den  Leviten  —  und 

4.  5.  6.  7. 

redeten  mit  ihnen  —  im  Lande  Kanaan  —  und  sprachen. 

von  denen  das  zweite  Glied  den  Gipfelpunkt  des  ganzen  Textes  bildet. 
Die  Accente  der  Rede  fallen  hauptsächlich  auf  die  mit  1  bis  7  bezeich- 
neten Silben. 

2.  Wahl  de  r  Stimme  und  Tona  rt. 

Sobald  es  vom  Komponisten  abhängt,  wird  er  für  jeden  Text  die- 
jenige Stimme  wählen ,  deren  Karakter  der  Stimmung  des  Textes  am 
entsprechendsten  ist.  Unser  Text  ist  so  wenig  anlheil-  oder  stimmung- 
erregend, dass  wir  in  ihm  keinen  Grund  finden,  eine  oder  die  andre 
Slimmklasse  vorzuziehen.  Wir  wählen  also  —  ganz  willkührlich  — 
den  Tenor;  er  ist  wenigstens  als  höhere  Stimme  anregender  und  als 
männliche  geeigneter  für  redenden  Ausdruck. 

Ebenso  wird  die  Stimmung  des  Textes  dem  Komponisten  auch  die 
Tonart  angeben,  mit  welcher  er  eintritt;  —  dass  er  an  deren  Festhal- 
tung nicht  gebunden  ist,  wissen  wir  bereits.  Unser  Text  erweist  sich 
auch  hierin  gleichgültig;  wir  dürfen  ohne  Weiteres  die  indifferente 
Tonart,  Cdur,  als  Standpunkt  wählen,  von  dem  wir  ausgeben,  — 
gleichviel  ob  wir  in  dieser  Tonart  bleiben,  oder  nicht. 

3.  Cutwurf  der  Komposi  tion. 

Sobald  wir  nun  den  ersten  Standpunkt  festgesetzt  haben ,  —  es 
soll  hier  also  C  dur  und  zwar  der  tonische  Drciklang  sein,  —  gelten 
uns  zunächst  die  Stufen  des  ergriffnen  Akkordes  als  die  Tonpunkte, 
auf  denen  und  durch  die  unsre  in  bestimmte  Intervalle  übergehende  . 
Rede  sich  zu  bewegen  hat. 

Jeder  Akkord  ist  uns  nun  wieder  (Th.I,  S. 214)  ein  Raum, 
innerhalb  dessen  sich  unsre  Melodie  bewegt,  bis  sie  ihn  verlässt,  um 
einen  andern  Raum,  also  einen  andern  Akkord,  zu  betreten.  So  auch 
ist  jede  Tonart  ein  nur  grösserer  11  au m  für  die  Entfaltung 
der  musikalischen  Rede.  Innerhalb  eines  Raumes  bleibt  die  ganze  me- 
lodische Eutwickelung  auf  das  Einigste  und  Innigste  verbunden;  mit 
dem  Austritt  aus  dem  einen  Akkord  also  in  einen  andern  wird  auch 
ein  Fortsehritt  oder  Abschnitt  der  Rede  ausgesprochen ,  mit  dem  Aus- 
tritt aus  einer  Tonart  in  die  andre  ein  wichtigerer  Fortschritt. 
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Es  kommt  also  zunächst  darauf  an,  einen  Akkord  so  lange  festzu- 
halten, dass  er  für  den  ihm  zufallenden  Redelheil  ausreiche ,  ohne  die 
Tonfolge  zu  sehr  an  wenige  Stufen  zu  fesseln.  Hierzu  dient  erstens 
die  Wiederholung  der  Akkordslufen  durch  den  ganzen  Umfang  der  er- 
wählten Stimme;  nnser  Dreiklang  z.  B.  bietet  dem  Tenor  folgende 
Tonreibe : 

--.oder 

a97  u^^^f^Z^ 


Zweitens  kommt  uns  hier  jene  innerliche  Erweiterung  der 
Akkorde  zu  stallen,  die  wir  schon  in  der  Elementarlehre  (Th.I,  S.  423) 
mit  Hülfe  des  emphatischen  und  kennen  und  benutzen  gelernt,  —  aus 

c  — c  — g 
wird         c  —  e  —  g  und  b 

c  —  e — g     -    b  und  d  oder  des 
oder  e — g — b — d  oder  des,  u.  s.  w.  Jene  erste  Erweiterung  treibt  uns 
in  die  äussersten  Regionen  der  Stimme ,  die  andre  erschliesst  uns  den 
innern  Reiohthum  der  Harmonie. 

Hiernach  nun  entwerfen  wir  mit  Rücksicht  auf  die  Zergliederung 
des  Textes  unsere  Tonfolge  folgendermassen. 


398 


I  Da  tra-ten  ber-za  die  o  -  bersten  Vä-ter  un-ter  den 
3.  4-  k5-  6.  7. 


J  ZfX3X=j 


I 


viten,  und  re-deten  mit  ihnen  im  Lande  Kuna-ao  und  sprachen: 

Hier  sind  vor  allem  die  beideu  Hauptabschnitte  des  Textes  durch 
den  Harmonicwechsel  und  durch  vorläuGge  Taklstriche  bezeichnet. 
Noch  genauer  hätten  auch  die  letzten  Silben  des  ersten  Abschnitts  der 
ersten  —  und  die  des  zweiten  der  zweiten  Harmonie  zuerlheill  werden 


l  und 

nn-terden  Le-vi  ten  Ka-na-an,  und  sprachen; 

Allein  dann  wäre  nach  dem  ersten  Abschnitt  eine  Lücke,  gleich- 
sam ein  Riss  in  die  Rede,  entstanden  und  das  letzte  Wort  ,,und  spra- 
chen" hätte  alles  Gewicht  verloren,  mit  dem  es  uns  aof  die  nun  zu  er- 
wartende Rede  der  Väter  hinweist. 

Prüfen  wir  nun  in  altgewohnter  Weise,  was  wir  in  No.  398  ge- 
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leistet  und  was  daran  falsch  oder  ungenügend  ist:  so  findet  sieh  zuerst 
die  Stimme  in  ihrer  ruhigen  Milte ,  also  mit  Ruhe  des  Ausdrucks  ein- 
geführt, dann  steigernd  empor,  bei  dem  Schluss  des  ersten  Textab- 
schnitts (Leviten)  wieder  beruhigend  hinab,  noch  einmal  hinauf  und 
zum  Schlüsse  des  Ganzen  wieder  hinabgeführt,  doch  in  höherer  Lage, 
als  der  Anfang  hatte,  endend.  Wir  finden  ferner  die  Accente  des  Tex- 
tes (S.  376)  bei  1,  2,  4,  5,  6  durch  Emporschritte  herausgehoben,  bei 
3  und  7  durch  Schlusssenkungen  bezeichnet. 

Dagegen  fehlt  vor  allem  die  Takteinlheilung.  Diese  soll  uns  nicht 
blos  Ordnung  bringen,  sie  soll  auch  die  rednerischen  Accente  dadurch 
verstärken ,  dass  sie  sie  auf  Hauptlheile  des  Takts  fallen  lässt.  Dies 
ist  bei  3  und  7  schon  der  Fall,  es  soll  auch  noch  bei  1  und  5  geschehen ; 
hiernach  richten  wir  unser  Rezitativ  so  ein. 


D*  tra-teo  her 


za  die  o  -  bersten  Vä-ter  ua-ter  den  Le- 
c  e  g 


 fc" 


vi-teo,  und  re-do  -  teo  mit  ib  -  neu  im  Lao-de  Ka-oa-an,  und 
f  A  tempo. 


sprachen  : 

Der  Anfang  erscheint  nun  als  Auftakt,  das  Herzu"  erhält  den 
ihm  gebührenden  hinweisenden  Nachdruck,  die  accentuirten  und  nicht 
accentuirten  Silben  sind  durch  Haupt-  und  Nebentakttheile  oder  Takt- 
glieder angemessen  betont. 

Ferner  bewegt  sich  unsre  Tonreihe  noch  in  aller  Steifigkeit  und 
Leerheit  harmonischer  Figuralion.  Wir  helfen  uns  hier  mit  Durch- 
gängen und  Vorhalten,  die  der  Kürze  wegen  mit  Buchstaben  über  den 
abzuändernden  Noteo  bezeichnet  sind. 

Endlich  entspricht  es  dem  beweglichen  Karakter  einer  [leichtge- 
baltnen  Erzählung,  dass  wir  die  Begleitung  nicht  auf  dem  festgestellten 
Grundakkorde  c— e — g,  sondern  auf  seinem  Sextakkord  eintreten  las- 
sen. Hiernach  wäre  der  erste  Bassion  zu  ändern. 

Nun  könnte  das  Rezitativ  allenfalls  gelten.  Es  hat  allerdings  einen 
so  unbedeutenden  Text  nicht  bedeutender  machen  können ,  spricht  ihn 
aber  doch  in  einer  nicht  ganz  unangemessenen  Weise  aus.  Nur  fol- 
gendes wäre  hinsichls  der  Treue  gegen  die  Rede  accente  zu  bemerken. 
Erstens  ist  kein  Grund  vorbanden,  das  „herzu"  so  bedeutend,  wie 
hier  durch  die  auf  die  Tonika  schlagende  Quarte  und  denHaupttaktthcil 
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geschieht,  hervorzuheben.  Zweitens  ist  noch  weniger  Anlass, 
Worte  ,, Kanaan  und'«  durch  gesteigerte  Tonfolge  auszuzeichnen;  die 
richtigere  Würdigung  des  Textes  erkennt  vielmehr  in  ihnen  eine  nur 
untergeordnete  Bestimmung  und  würde  eher  die  Stimme  sinken  lassen, 
wie  bei  A,  — 


401 


r 

nnd  re-de-ten  mit   ih-nen   im  Lande   Ka-na-an  und  sprachen: 


i    -  -  - 


Ka-na-an  ood  sprachen: 

als  erheben.  Alleiu  eben  die  Rede  und  folglich  ihr  getreuer  Ausdruck 
erscheinen  hier  so  wenig  gewicht  voll ,  dass  wir  uns  allenfalls  eine  so 
geringe  Abweichung  von  der  Worllreue  gestatten  durften,  um  dafür 
einen  ebeomässigern  Aufschwung  für  die  Tonfolge  zu  gewinnen.  Je 
wichtiger  freilich  der  Inhalt  des  Textes,  desto  nachtheiliger  und  un- 
statthafter wäre  jede  Abweichung  von  der  ihm  gebührenden  Redeweise. 
Drittens  endlich  könnte  das  Ende  des  Rezitativs,  wie  es  in  No.  400 
steht,  zu  fest  und  abschliessend  für  einen  Text  sein ,  der  uns  erst  auf 
ein  Weiteres  hinfuhrt.  Dies  ist  in  No.  400  durch  das  a  tempo  und 
den  weiter  schreitenden  Bass  angedeutet,  der  einen  neuen  Absehnitt 
oder  sonst  einen  festern  Satz  erwarten  lässt;  es  könnte  auch,  wie  in 
No.  401  bei  B  geschlossen  werden ,  wo  das  letzte  Wort  ganz  abfällt, 
die  Singstimme  einen  Quartsextakkord  andeutet  und  die  Begleitung 
den  damit  vorbereiteten  Schloss  übernimmt,  —  der  dann  irgend  eine 
neue  Folge  nach  sich  ziehen  würde. 

Wir  geben  denselben  Text  nochmals  in  andrer  Weise. 

  g  c 


t  Da  tra-tea  her- zu  die  o  -  beraten  Vä-ter   on-ter  den  Le- 
bt,  c  d       d     o  d 


viten,  die  re-de-ten  zn    ih-nen    im  Lande  Ka-na-an  und  sprachen: 

Hier  ist  der  Eintritt  auf  dem  Sexlakkord  des  Dominantdreiklangs 
beweglicher,  der  Einhergang  der  Erzählung  zu  Anfange  rfiilder  und 
Messender ,  die  unmolivirte  Steigerung  von  No.  400  bei  der  Nebenbe- 
merkung ,,im  Lande  Kanaan"  vermieden,  dagegen  ein  andres  Wort 
>,Leviten,"  eben  so  unbefugt  hervorgehoben;  man  hätte  eher  so  — 
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no  -  tcr  deo  Le-vt-ten,  die  re-de-  tea  zu     ihnen      im  Lande 

Coder  dis  im  Basse.) 
Ka  •  na  -  an  nnd    sprachen : 

setzen  können,  wäre  aber  dabei  auf  neue  Wendungen  der  Modulation 
geführt  worden. 

Mit  der  fliessenden  Bewegung  in  No.  402  war  auch  eine  erhöhte 
Bewegung  in  der  Modulation  angeregt.  Daher  schreitet  der  erste 
Sexlakkord  nicht  auf  dem  nächstliegenden  Weg  in  den  tonischen  Drei- 
klang, sonderu  in  dessen  Sextakkord,  der  sich  bei  „redeten"  zu  einem 
Quintsextakkord  (c  —  e — g  und  b)  erweitert  und  in  die  Unterdomi- 
nante, dann  mittels  eines  Trugschlusses  in  deren  Parallele  fuhrt,  durch 
beides  eine  ernstere,  vielleicht  trübere  Fortsetzung  der  Rede  andeu- 
tend. In  No.  403  macht  sich  an  derselben  Stelle  durch  die  Andeutung 
von  Amoll  und  dann  durch  die  Wendung  nach  der  Oberdominante 
zuerst  eine  unsichrere,  bedenklichere,  dann  eine  aufgeklärtere  Stim- 
mung fühlbar;  erst  die  Folge  des  Textes  würde  entscheiden  ob  eine 
dieser  Wendungen,  und  welche,  hier  molivirt  wäre. 

Dergleichen  Wendungen  der  Harmonie  in  das  Fernere  statt 
Nächstliegende  sind  dem  Rezitativ  bei  der  Armulh  seiner  musikalischen 
Mittel  oft  nöthige  Hülfen.  —  Die  weitere  Prüfung,  namentlich  auch  der 
bei  No.  402  mit  Buchslaben  angedeuteten  Aenderungen  bleibe  Jedem 
überlassen.  Wir  finden  einige  Schlussberoerkungen  wichtiger. 

Erstens.  Hier  sind  nun  zwei  Kompositionen  desselben  Textes 
gegeben;  sollte  nicht  schon  daraus  folgen,  dass  eine  oder  gar  beide 
falsch  oder  unzulänglich  wären?  Doch  nicht.  Je  unbestimmter  und 
gleichgültiger  ein  Text ,  desto  weniger  fodert  er  oder  macht  er  nur 
möglich  eine  bestimmte,  innerlich  nothwendige  Ausdrucksweise.  Je 
tiefer  eine  Wahrheit,  desto  bestimmter  muss  nothwendig  ibr  Ausdruck 
sein,  je  oberflächlicher,  allgemeiner,  vielumfassender  und  vieldeutiger 
ein  Gedanke ,  desto  freiem  Spielraum  findet  der  Ausdruck ,  der  sieb 
bald  dieser,  bald  jener  Seile  des  Gedankens  anschliessen  kann,  ohne 
falsch  genannt  zu  werden. 

Zweitens.  Der  Jünger  verschmähe  doch  ja  nicht ,  sich  anfangs 
recht  anhaltend  mit  ruhigem,  ja  gleichgültigen  Texten  zu  beschäftigen 
und  bewähre  seine  Treue  und  Wahrhaftigkeil  darin,  dass  er  sieh  auch 
ihnen  in  der  Komposition  ganz  anspruchslos  anschliesse,  ohne  das  Be- 
streben, ihnen  in  der  Musik  ein  Interesse,  eine  Bedeutsamkeit  auf- 
prägen zu  wollen ,  die  sie  nicht  in  sich  haben.  Nur  so  wird  er  das  ler- 
nen ,  worauf  hier  alles  ankommt :  die  Accenle  der  Rede  belauschen 
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und  in  Musik  zu  übertragen.  Dies  aber  muss  bei  jeder  neuen  Aufgabe 
mit  gleicher  genauester  Beobachtung  geübt  werden.  Die  erzählenden 
Partien  in  der  Bibel  bieten  hier  übergenug  des  Uebuogsstofles,  sobald 
man  (wie  wir  oben)  voraussetzt,  der  Text  gehöre  einem  grössern  für 
Musik  bestimmten  Ganzen  zu.  Anfangs  hüte  er  sich  dabei  vor  zu  wei- 
ten Texten  und  vor  solchen,  die  durch  Anhäufung  fremder  nichlsbedeu- 
tender  Namen  oder  Nebenumstände  der  Komposition  ungünstige  Last 
aufbürden.  Ist  übrigens  ein  Text  im  Ganzen  gut ,  so  kann  er  durch 
Auslassung  des  Unnützen  und  Belästigenden  darin  verbessert  werden ; 
so  würden  wir  bequemer  und  besser  haben  schreiben  können ,  wenn 
wir  die  für  uns  unnütze  Nebenbemerkung 

,,im  Lande  Kanaan" 

weggelassen  hätten. 

Drittens  endlich  muss  diese  Lebung  über  alle  vier  Stimmklassen 
erstreckt,  es  müssen  besondre  He zitalive  für  den  Diskant,  Alt  u.  s.  w. 
geschrieben  werden,-  damit  man  sich  gewöhne,  für  jede  den  ihr  eignen 
Sprachion  (S.  342)  zu  finden.  Den  Anfang  mache  aber  jeder  in  der 
Slimmklasse,  zu  der  seine  eigne  Stimme  gehört  und  trage  sich  diese  — 
sowie  nach  Vermögen  alle  Gesangkompositionen  wiederholt  so  gut  und 
mit  so  aufmerksamer  Prüfung  wie  möglich  vor*). 


Dritter  Abschnitt. 

Höhere  Beispiele. 

Sobald  der  Jünger  sich  so  weit  geübt  bat,  dass  er  Sätze,  wie  den 
in  No.  400  und  402  gegebnen ,  mit  Sicherheit ,  Gewandtheit  und  ße- 
wusstsein  der  bestimmenden  Gründe  hervorbringen  kann,  —  aber 
nicht  eher,  —  ist  es  für  ihn  Zeit  und  nothwendig,  nun  Rezitative 
der  Meister,  und  vor  allen  andern  der  naebbenannten ,  zu  studiren. 
Dies  muss  zuvörderst  mit  der  gauzen  Unbefangenheit  des  Konstfrenn- 
des  geschehn,  der  keine  weitere  Absicht  hat,  als  sich  am  Kunstwerke 
zu  erfreuen  und  der  sich  ihm  darum  am  unbedingtesten  hingiebt.  Dann 
muss  das  Rezitativ  zergliedert  und  in  allen  Beziehungen  und  Tbeilen 
geprüft  werden  —  und  zwar  vom  Text  aus  —  ohne  Scheu  vor  dem 
Namen  des  Meislers,  den  wir  nicht  höher  ehren  können,  als  wenn  wir 
die  letzte  Wobllhat,  die  er  uns  darbietet,  —  Aufklärung  und  Lehre, 
—  dankbar  und  achtsam  von  ihm  annehmen ,  damit  er,  damit  das,  was 
io  ihm  das  Wahrhafte  und  Ewige  ist,  durch  uns  weiter  fortwirke. 


•>  Hierzu  der  Auliang  JÜ. 


Zar  Anknüpfung  dieses  Studiums  diene  uns  zuerst  ein  kleines 
Rezitativ  aus  Händeis  Messias. 


a 


Es    wa  ■  ren   Hir  -  ten  da  -  selbst  auf  dem  Fei  -  de ,  die 

hü-te-teu  ih-re  Heerden  des  Nachts. 

Der  Text  (Lukas  2,  8)  ist,  abgesehen  von  dem  was  weiter  folgl, 
eine  eben  so  schlichte,  ruhige  Erzählung,  wie  die  in  No.  400  behan- 
delte, ja  noch  kürzer  und  darum  leichter  zu  fassen.  Daher  nimmt  die 
Komposition  fast  denselben  Gang :  der  erzählende  Aufschritt  aus  der 
unbestimmten  Quinte  des  Akkords  zur  Tonika,  die  Senkung  in  den 
Raum  des  neuen  Akkords  bei  dem  Schlussfall  des  ersten  und  zweiten 
Textabsehnitts,  das  Ganze  kürzer  und  darum  noch  ruhiger,  enger  zu- 
sammengehalten. Nur  der  orgelponktartige  Bass  findet  aus  dem  Text 
selber  nicht,  sondern  aus  dem  Nachkommenden  seine  Erklärung. 

Und  siehe,  der  Engel  des  Herrn  trat  zu  ihnen  — ■ 

beisst  es  im  Folgenden;  und  so  bleibt  die  Modulation  des  ersten  Re- 
zitativs an  ihrem  Grundtone  gefesselt,  gespannt  bis  zu  jenem  Fort- 
schritte stehen. 

Das  zweite  Studium  wendet  sich  an  ein  Rezitativ  aus  Glucks 
Iphigenia  in  Aulis*).  Die  hochsionige,  fürstlich  vornehme  Klytemnäslra 
ist  mit  der  Tochter  im  Lager  der  Griechen  angelangt,  vermeintlich  zur 
Vermählung  der  Tochter  mit  dem  glänzendsten  Helden,  Achilles ,  sie 
selber  die  stolze  Gemahlin  des  Heerführers ,  dem  ganz  Griechenland 
mit  allen  seinen  Königen  sich  beugt.  Jetzt  ist  sie  und  die  Tochter  von 
den  Festliedern  und  Tänzen  der  huldigenden  Jugend  begrüsst  worden 
und  hat  sich  der  müllerlichen  Freude  an  der  Tochter  in  gemildertem 
Stolze  hingegeben. 

Que  fattne  a  voir  ees  komm ag es  ßateurs, 
Qu'ici  Von  s'empretse  d  Vous  rendre. 
Pour  une  mere  tendre 
Que  ce  spectacle  a  de  douceurs ; 

mit  diesen  Worten  hat  sie  (in  Liedform,  G  dur)  ihr  Gefühl  ausgespro- 
chen und  wendet  sich  nun  im  Rezitativ  an  die  Tochter. 

*)  Wir  werden  nnsre  Glnckschen  Beispiele  ausschliesslich  aus  dieser  Oper 
entlehnen  ,  die  sich  zwar  auf  der  Bühne  nicht  in  gleicher  Gunst  hat  erhalten 
können,  (aus  Gründen,  die  hier  nicht  hergehören)  wie  die  andre  Iphigenie, 
Armide  und  Alceste,  die  aber  in  Hinsicht  auf  Wahrheit  und  Tiefe  der  Diktion, 
Karakterenlwickelung  und  Innern  mannigfaltigsten  Reiehtbum  als  das  hScbste 
Werk  Glucks  und  als  wichtigster  Gegenstand  frir  das  Studium  erscheint. 
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405  *) 


m 

De-meurez  dans  ces  lieux,  ma 

 * 

fll  -  le ,    et  saus  par- 

-^rk  

^  t=ü=  

3p — y 


■P        P     *  »  : 


ta  -  ge      rc  -  ce  -  vez  les  honneurs,  qui  noas  sont  adresses ;     Je  vais 


voir,  ai   le   Roi,  de  nos  voeux  empressi,  con-sent  ä    recevoir  l'hom 


Vor  näherm  Eingehen  auf  dieses  kleine  Meisterstück  müssen  wir 
noch  anmerken,  dass  die  Stimme  der  Klytemnästra  ein  tieferer  Sopran 
(Mezzo-Sopran)  ist;  hiernach  hat  man  die  Stimmlage  zu  benrtheilen. 
Dem  Karakler  aber  der  Klytemnästra  ist  durchweg  eine  gewisse  fürst- 
liche Herbigkeit  eigen ,  die  ihr  später  Kraft  leiht ,  sich  gegen  den  ver- 
meintlich treulosen  Achill  feindlichslolz  zusammen  zu  fassen ,  gegen 
den  erhabnen  Gemahl,  ja  zuletzt  gegen  die  Götter  selbst  sich  mit  er- 
habner Stirn  zu  behaupten ,  —  die  schon  hier  die  Möglichkeit  ahnen 
lässt ,  dass  der  Mord  des  Gatten  ihr  nicht  unausführbar  sein  wird  zur 
Sühne  des  beleidigten  Multerrechls ;  es  ist  eine  der  tiefsten  Karakter- 
entwickelungeu  ,  die  je  irgend  einer  Kunst  geworden.  —  Hier  ist  die 
herbe  Kraft  des  Karakters  verhüllt  (die  Instrumente  ziehen  ihre  Ak- 
korde über  die  Siogstimme  bedeckend  weg)  er  ist  unter  so  beglücken- 
den Verhältnissen  im  vorhergehenden  Gesänge  (Gdur)  zu  einer  ge- 


")  Aach  hier  nölbigt  uns  die  Rücksicht  auf  Raumersparnis»  zu  gedrängterer 
ibfassung.    Def  Baas  der  Begleitung  liegt  eine  Oktav  tiefer. 
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wissen  Freudigkeit  und  Freundlichkeit  geschmeidig!  worden,  wenn 
auch  nicht  zu  reiner  Hingebung  und  Heilerkeit,  die  ihm  fremd  sein 
müssen,  gelangt.  Auch  die  weitere  Rede,  —  das  vorstehende  Rezi- 
tativ—  ist  eher  mild  und  herablassend,  als  heiter;  daher  die  Wendung 
der  Modulation  nach  Em  oll. 

Fasst  man  diesen  Gesichtspunkt,  so  ist  einleuchtend,  dass  aus  dem 
Karakler  der  Redenden  und  aus  den  Verhältnissen  eine  höhere  Be- 
wegung in  die  Rede  kommen  musste  bei  aller  Gehaltenheit  oder  Be- 
messenheit mütterlicher  und  fürstlich  er  Würde,  die  sich  der  innern  Be- 
wegung nicht  hingeben  darf.  Daher  hebt  die  Modulation  auf  dem  be- 
weglichen Sextakkorde  der  Dominante  an  und  wendet  sich  in  so  engem 
Räume  von  Emoll  nach  Hmoll,  uach  Adur,  während  die  Singstimme 
den  Umfang  einer  kleinen  Sexte  nicht  überschreitet  und  nie  einen 
grössern  Schritt  als  eine  Quinte  macht. 

Die  drei  Tonarten  sind  die  Räume  für  die  drei  auptabschnitte 
des  Textes : 

1)  Demeures  dans  ees  lieux,  ma  Jille,  —  2)  et  sans  partage  receves 
les  honneurs,  qui  nous  tont  adrets6z.  —  3)  Je  vais  voir  xi  le  roi, 
de  not  voeux  empresse,  consent  ä  recevoir  C  Hommage.  — 

Der  Uebertritt  erfolgt  aber  so,  dass  mit  dem  entscheidenden  Ak- 
korde jedesmal  das  entscheidende  Wort ,  —  „sans  partage  —  ,,/e 
rot,"  —  hervorgehoben  wird.  Die  Akkorde,  als  untergeordnete  Räume 
für  den  fortschreitenden  Rcdeinhalt,  dienen  gleichem  Gesetze ;  sie  run- 
den die  untergeordneten  Abschnitte  bei  den  Worten  »fille  — 
„adressex —  consent ■it<  —  ab.  Die  letzten  zwei  Takte  sind 
Arioso,  kommen  also  für  jetzt  nicht  weiter  zur  Betrachtung,  obwohl 
sie  demselben  Gesetz  folgen. 

Hiernächst  endlich  dient  auch  die  taktische  Anordnung  zur  Herans- 
stellung aller  accentuirlen  Silben  durch  Haupt-  oder  gewesene  Haupt- 
theile*)  des  Taktes,  so  dass  die  verständige  Anordnuog  des  Textes 
Zug  um  Zug  in  die  Romposition  übergegangen  ist. 

Gehen  wir  nun  auf  das  Innere  der  Komposition  näher  ein,  so  zeigt 
sich  zuerst  in  der  rh  yt  hmis  che  n  Anordnung  neben  dem,  was 
die  Einrichtung  des  Viervierteltakts  und  die  Berücksichtigung  der  Re- 
deaccenle  im  Allgemeinen  fodertc.  eine  vorherrschende  Neigung  zu 
anapäst  i scher  Bewegung  (zwei  kurze  und  eine  lange  Silbe  oder 
Note  als  ein  Versfuss  oder  rhythmisches  Motiv)  in  der  sich  Glucks 
energischer  Karakter  überhaupt  gefällt  und  bezeichnet,  die  aber  auch 
dem  erregtem,  thatkräftigen  Sinne  der  Klytemnästra  wohl  zusagt. 
Allein  diese  Bewegung ,  die  die  Verskunst  nur  in  einer  Form  kennt, 
nimmt  in  der  Komposition  zweierlei  Gestallen  an :  eine  energischere 
schnelitreffende  (zwei  Secbszebntel  vor  einem  Viertel)  bei  den  Worten 

')  All*.  Masiklehre  S.  28. 
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9,demettrez  —  recevez  — je  vais  voir  —  de  nos  voeux,1*  die  das  Be- 
stimmende oder  (gemäss  dem  Stolze  der  Fürstin)  das  Leichlabfertigen 
bei  ,,</<?  nos  voeux"  aussprechen  ,  und  eine  sinnigere,  weilende  (zwei 
Achtel  und  ein  Viertel)  bei  „dans  ces  licux ,  —  les  honnevrs,  —  s£ 
le  roi,  —  einpresse,"  gemäss  der  Bedeutung  dieser  Worte.  —  Wenn 
aoeh  allerdings  (S.  371)  die  Gel  long  der  Noten  im  Rezitativ  vom  Vor- 
tragenden nicht  nach  der  sonst  erfoderlichen  Schärfe  abgemessen  wer- 
den soll,  so  deutet  sie  doch  den  Sinn  und  die  Absicht  des  Komponisten 
an,  zumal  wenn  eine  andre  Abfassungsweisc  so  nahe  lag,  wie  im  obigen 
Falle. 

Was  endlich  den  Tonfall  betrifft,  so  haben  wir  schon  auf  des- 
sen Bemessenheit  hingewiesen,  in  der  sich  die  voroebme  Zurückhal- 
tung und  die  Ruhe  und  Milde  der  jetzigen  Stimmung  zeichnen.  Gleich- 
güllig  fallt  das  »el  sans  partage,"  voroehmkühl  das  „nous  sont 
rt^reweV' (mit  absichtsloser,  vornehmgewohoter  Betonung  des, ,nou$") 
bin;  die  beiden  eigentlich  bestimmenden  Worte  „demeurex  — je  vais 
voir"  erhalten  in  der  bestimmten  auf  den  Grundton  hinaufschlagendeu 
Quarle  ihre  Betonung  —  und  so  findet  sich ,  dass  in  der  Thal  kein 
Worl  anders  gesprochen  werden  kann,  ohne  dass  irgend  ein  feiner 
Iiarakterzug  dabei  verloren  ginge.  Man  versuche  vorerst  die  Worte 
im  Sinn  des  oben  -geschilderten  Kara Itters  zu  sprechen,  —  sodann 
spreche  man  sie  nach  Anleitung  der  Noten  in  den  von  diesen  bestimm- 
ten grössern  oder  kleinern  Hebungen  und  Senkungen  (wenn  auch, 
Dach  Art  der  Rede  nicht  in  bestimmten  Intervallen  :  und  man  wird  mir 
voller  Befriedigung  den  Gang  der  Rede  und  der  Komposition  überein- 
kommen sehen ;  oder  endlich  versuche  man  irgendwo  Aenderungen 
(wie  sie  uns  bei  No.  400  so  leicht  und  schadlos  gelangen)  um  sich  zu 
überzeugen,  dass  keine  ohne  Nach  (heil  erfolgen  würde.  Setzen  wir 
z.  B.  den  Anfang  anders,  — 


Demeorez  daos  ces  lieuzma    fil-le    demeurez  daos  ces  lieoxma  fit-le 

so  wird  bei  A  das  dreimal  belretne  Fis  eintönig  ermüdend  und  das  „wia 
—  fiüe"  wird  den  warmen  mütterlichen  Accent  einbüssen  und  kalt 
oder  klagend  heraustreten.  Oder  setzen  wir  im  dritten  Takle,  wie 
hier  — 

!>    A.  B.  .  t  > 

'Sr- 


— *? 


— 


3= 


Re-ce  -  v«z  les   bonneurs,    re-  ce  -  vez    les    bonoeurs,  qoi 


Doos  soat  a-dres-aez. 
Marz,  Comp.  L.  III. 
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so  wird  bei  A  das  „recevSz"  den  verbindlichen  Ausdruck  des  Origi- 
nals gegen  den  eines  ganz  unmolivirten  sentimentalen  Verlangeos  ver- 
lieren, bei  B  wird  dieses  Wort  einen  kalten  Accent  fühlen  lassen,  die 
„honneurs"  werden  sich  wichtigthuend  hervordrängen ,  das  „oota" 
wird  vollends  auf  die  Spitze  getrieben  und  der  Schluss  dabei  klagend 
aasklingen,  ohne  dass  dies  alles,  wenn  mau  einmal  so  anfangen  wollte, 
ohne  noch  lästigere  Eintönigkeit  zu  vermeiden  wäre. 

Oer  letzte  Gegenstand  unsrer  Betrachtung  sei  ein  Rezitativ  ans 
der  Kirchenmusik ,  die  S  e  b  a  s  t  i  a  n  B  a  c  h  zu  Luthers  Choral  „Ein 
feste  Burg"  geschrieben  hat*).  In.  tiefsinniger  Weise  wird  das  Kir- 
chenlied mit  anderswoher  genommenen  Betrachtungen  durcbflochlen 
und  so  wird  schon  der  zweite  Vers, 

Mit  unsrer  Macht  ist  nichts  gethan, 
in  Verbindung  mit  einem  andern  Texte, 

Alles,  was  von  Gott  geboreo, 

Ist  zum  Siegen  auserkohren  u.  s.  f., 

in  streitferligster  protestantischer  Freudigkeit  durchgeführt.  Darauf 
folgt  unser  Rezitativ : 

Erwäge  doch,  Kind  Gottes,  die  so  grosse  Liebe,  da  Jesus  sich  mit 
seinem  Blute  dir  verschriebe,  womit  er  dich  zum  Siege  wider  Sa- 
tans Heer  und  wider  Welt  und  Sünde  geworben  hat.  Gieb  nicht  in 
deiner  Seele  dem  Satan  and  den  Lastern  statt,  lass  nicht  dein  Hers 
den  Himmel  Gottes  auf  der  Erden  zur  Wüste  werden ,  bereue  deine 
Schuld  mit  Schmerz,  dass  Christi  Geist  mit  dir  sich  fest  verbinde. 

Die  letzten  Worte, 

dass  Christi  Geist  mit  dir  sich  fest  verbiode, 

sind  als  Schluss  und  Resultat  des  Ganzen  Arioso  geworden ,  mithin 
von  unsrer  musikalischen  Betrachtung  jetzt  ausgeschlossen. 

Dieser  Text,  eine  religiös-moralische  Ermahnung,  foderl  für  sich 
nicht  musikalische  Behandlung.  Nur  der  hohe  Eifer  des  Predigers  — 
so  darf  gewiss  der  Redende  hier  heissen  —  und  die  Stellung  innerhalb 
eines  durchaus  musikalischen  Ganzen  gestalten  die  Uebertragung  iu 
Musik.  Hiermit  (und  mit  Rücksicht  auf  die  Stellung  im  Zusammen- 
hange des  Werks)  war  rezitalivische  Form  bedingt. 

Bach  hat  hier  und  anderswo  den  Karakter  und  die  That  eines 
Predigers  mit  solcher  innerlichen  Hingebung  und  Macht  ergriffen,  dass 
man  von  ihm  sagen  darf:  er  predigte  gewallig,  und  nicht  wie  die  Schrift- 
gelehrten  ,  —  und  dass  in  einer  an  Schwächeres  und  Herkömmliches 
oder  Nachgeahmtes  gewöhnten  Zeit  auch  jenes  andre  Wort  (Matthäus 
7,  28)  bisweilen  in  Erfüllung  gehen  mag :  es  entsetzte  sich  das  Volk 
über  seine  Lehre.  Wir  haben  in  unserm  Rezitativ  einen  ganz  von  sei- 
nem Beruf  und  von  dem  was  der  Augenblick,  was  sein  Vorhaben  im 

  • 

•)  In  Partitur  herausgegeben  bei  Breitkopf  u.  Härtel. 
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Ganzen  und  jedes  Wort  dabei  will,  erfüllten  Mann  Gottes,  einen  Eife- 
rer um  den  Herrn  -  -  wie  man  io  religiös-erhobner  Zeit  sagen  würde 
—  vor  uns,  der  gewaltig,  unwiderstehlich,  glaubens-  und  zuversichts- 
voll seine  ganze  Kraft  in  jedes  Wort  legt.  So  ist  denn  die  Rede  von 
einer  Heftigkeit,  ist  das  einzelne  Wort  bald  von  einer  Uebermacht  des 
Andringens,  bald  von  einer  Zuversicht  oder  verklärten  Freudigkeil 
erfüllt ,  die  uns  befremden ,  ja  die  uns  als  Ueberlreibung  ansprechen 
können ,  so  lange  wir  uns  nicht  ganz  erfüllt  haben  mit  dem  Bild  und 
Gefühl  einer  glaubensvollen  Zeit  und  eines  Eiferers  um  den  Glanben. 
Dann  erst  verstehen  wir  Bach  und  erfahren  zugleich  an  seinem  Werke 
die  hohe  Macht  der  Kunst  und  der  Kunstform ,  die  wir  uns  jetzt  ange- 
winnen möchten. 


Es  versteht  sich,  dass  Bach  für  diese  Aufgabe  keine  andre  Stimme, 
als  den  mann  lieh  kräftigen  und  würdevollen  fiass  erwählen  konnte. 
Dies  ist  das  Rezitativ,  bis  zu  dem  Arioso. 
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nicbt  dein  Herz  den  Himmel  Gottes  auf  der    Krden     zur  Wü 
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Die  entscheidenslen  Betrachtungen  knüpfen  sich  an  dieses  Meisler- 
werk. Möge  sich  erst  ein  Jeder  hineinsingen  und  hincinfüblen ,  und 
dann  dem  Wenigen,  was  wir  uns  zu  bemerken  erlauben,  sein  weiteres 
Nachforschen  folgen  lassen. 

Zuvörderst,  che  wir  auf  die  Komposition  selbst  eingehen,  sprechen 
wir  zweierlei  aus ,  das  Jeder ,  der  es  nicht  schon  in  sich  erfahren  oder 
von  ächten  Künstlern  vernommen ,  am  vorliegenden  Meisterwerk  und 
sonst  sich  zurecht  zu  stellen  suche. 

Erstens.  In  dem  rechten  Kunstwerke  giebt  es  keine  nur  ein- 
seitig lebendige  oder  einseitig  wahre,  sondern  nur  eine  voll-lebendige 
und  ganz-wahre  Auffassung.  Der  rechte  Komponist  giebt  nicht  blos 
den  Sinn  der  Worte  (wenn  auch  tief  aufgefasst  oder  ausgelegt)  und 
nicht  blos  die  allgemeine  Stimmung  der  Rede,  —  und  nicht  blos  dies 
Beides  zusammen.  Sondern  vor  ihm,  vor  dem  emporgehobnen  Auge 
seines  Geistes  steht  der  Ilcdende  selber,  wie  er  leibt  und  lebt,  wie  er 
fühlt  und  gestimmt  ist,  wie  er  redet  und  jedes  Wort  empfindet  und 
denkt  —  mit  alle  dem  unausgesprochen  bei  den  Worten  Empfundnen 
und  Gedachten  seines  Geistes.  So  hat  Bach  hier  und  anderwärts  den 
Redenden  mit  dem  Geredeten  geschaut  und  vernommen,  —  gleichviel 
ob  er  sich  dessen  so  klar  bewusst  geworden,  dass  er  es  mit  besondern 
Worten  halle  bezeugen  können. 

Zweitens.  In  einem  solchen  Werke  des  begeisterten  —  denn 
dies  Schauen,  in  dem  ein  neuer  Geist  gleichsam4)  in  uns  tritt,  ist  Be- 
geisterung—  und  durebge  bildeten  Künstlers  erfüllen  sich  dann 
alle  jene  Bedingungen,  die  jedes  Kunstwerk  und  die  namentlich  die  be- 
sondre Aufgabe  eben  dieses  Werkes  als  inbegriffen  in  seine  Aufgabe 
anerkennen  muss,wie  von  selbst,  und  jede  so  vollbefriedigcnd,  als  wär' 
es  nur  um  sie  zu  thun  gewesen. 


*)  V«rgl.  die  alte  Musiklebre  im  Streit  mit  uusrer  Zeit,  S.  51. 
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So  zeigt  uns  nun  der  erste  Anblick  des  ßachschen  Rezitativs  eine 
Entfaltung  und  Darlegung  der  Stimme,  die  nichts  zu  wün- 
schen lässt.  Dem  bedeutenden  Inhalt  und  der  hoben  Stimmung  des 
Textes  gemäss  entfaltet  auch  die  Stimme  des  Redenden  ihr  ganzes 
Vermögen.  Sie  wird  von  der  Tiefe  (Ä)  bis  zur  äussersten  Höhe  (ein- 
gestrichen e)  in  BewcguDg  gesetzt ;  dies  geschieht  durchaus  in  schwung- 
voller Weise,  in  mannigfach  wechselnden  besonders  mächtigen  Schrit- 
ten, auf  das  güustigsle  für  den  Basskaraktcr ;  zu  den  äussersten  Punk- 
ten, namentlich  zu  dem  hohen  e  wird  die  Stimme  stufenweis  vorberei- 
tend und  mit  liefern  zur  Erholung  dienenden  Zwischentönen  emporge- 
leilet;  selbst  die  weitesten  Schritte,  z.  B.  gleich  der  Anfang  Ais — g 
— e— eis,  sind  durchaus  sangbar,  ja  leicht  und  sicher  zu  treffen,  da  sie 
innerhalb  eines  einzigen  und  fasslichen  Akkordes  liegen.  Das  alles  — 
ganz  abgesehen  von  seiner  tiefern  Bedeutung  —  lässt  nichts  zu  wün- 
schen übrig. 

Lassen  wir  noch  immer  den  nähern  Inhalt  bei  Seite  und  bleiben 
nur  dabei  stehen,  dass  die  Stimmung  eine  hoch  und  ernst  bewegte  ist : 
so  müssen  wir  anerkennen,  dass  die  a  1 1  g  e  m  e  i  n-m  usikalischeGe- 
staltung  (das  Abstrakt-Musikalische)  jener  Stimmung  auf  das  Eigen- 
ste entspricht.  Die  Modulation —  von  Hmoli  nach  Fismoll,  Dmoll, 
Amoll,  Ddur,  Emoll,  Hmoll,  Cisdur,  Fis  —  ist  reich  und,  nicht  ab- 
schweifend aber  energisch  geführt.  Die  Akkorde  sind  fest  aneinander 
geschlossen,  doch  aber  gelegentlich  auch  mit  starker  Eigenwilligkeit 
gewendet;  man  beachte  (mit  Rückblick  auf  S.  380)  die  ausbiegende 
Auflösung  in  Takt  2  und  10  zu  11 5  dabei  sind  sie  von  der  Singstimme 
reich  ausgelegt.  Die  Kanlilene  der  letzlern  aber  ist  mannigfaltig 
und  vorherrschend  in  grossen  Richtungen  bewegt;  schon  vor  dem 
Arioso,  das  den  Scliluss  des  Ganzen  macht,  nähert  sie  sich  im  dritten 
Takt  (und  einen  Augenblick  lang  auch  im  drittletzten)  dem  festern  Ge- 
sang des  Arioso.  Die  Stimmung  des  Ganzen  war  so  entschieden  und 
andringend,  dass  nur  der  Gedankenreichthum  des  Textes,  das  Gewicht 
das  jedes  Wort  für  den  Redner  hat  und  in  seinem  Munde  für  uns  haben 
soll,  festere  Gestaltung  statt  der  Rezitativform *)  ausschliessen. 

Und  nun  gehe  man  erst  auf  den  Inhalt  ernstlicher  ein.  Der 
Hauptton  der  ganzen  Kirchenmusik  und  namentlich  des  dem  Rezi- 
tativ vorausgehenden  Salzes  war  das  feurige  kriegsfertige  Ddur. 
In  der  Parallele,  in  dem  trübheissen  Hmoll  tritt  der  eifernde,  dring- 
liche Bussredner  des  Rezitativs  auf  und  zwar  innerhalb  des  ver- 
minderten Seplimenakkordes ,  des  schwankend  beweglichen  Rests  aus 
dem  weitgetriebnen  bangen  kleinen  Nonenakkorde.  Hier  fallt  das 


')  In  der  Thal  bat  ßacb  einen  ähnlichen  Text  (in  der  bei  Simrock  in  Bonn 
herausgegebnen  Kirchenmusik  ,,Her{,  deine  Augen  seben  nach  dem  Glauben") 
in  eigentümlicher  und  wunderwürdiger  Weite  als  Arie  bebandelt. 
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„Erwäge  doch"  auf  Grandton  und  Septime,  die  aber  eigentlich  Terz 
und  None  sind,  das  „Kind  Gottes"  auf  die  ursprungliche  Septime  und 
Quinte,  jeder  Ton  aus  dem  innersten  Gefühl  des  Worts,  das  Ganze 
in  mächtigen  Schritten  rasch  andringend,  das  „Kind  Gottes"  hocher- 
hoben, wie  ein  weckender  Namenruf ,  der  dir  deine  höhere ,  wahre, 
einzige  Bedeutung  und  Bestimmung  als  Abwehr  „wider  Welt  und 
Sunde"  vorhält,  —  und  doch  wieder  liebreich  gemildert  durch  den 
Aufschritt  der  sanften  Sexte.  Der  folgende  Texlabschnitt  wendet  sich 
in  das  schwülere  Fismoll,  dann  aber  mit  heller  Zuversiebt  des  Sieges 
nach  D  dur,  wobei  wir  die  zelotische  Ereiferung  bei  den  Worten  „wider 
Satans  Heer  und  wider  Well  und  Sünde"  nicht  übersehen  wollen. 

Es  ist  nicht  unsre  Absicht ,  dem  mit  uns  Gehenden  die  Unbefan- 
genheil und  erhöhte  Freude  eignen  Versenkens  und  Forgehens  durch 
eine  erschöpfende  Zergliederung  zu  beeinträchtigen.  Die  wenigen  An- 
deutungen genügen,  um  zu  bezeichnen,  wie  tief  und  durchdringend 
hier  der  Geist  gewaltet  hat;  es  ist  in  der  Tbat  auch  nicht  eine  Note 
anders,  als  nach  dem  innerlichsten  Gebot  der  Wahrheit  gesetzt.  Wer 
sich  erst  in  dieses  Meisterwerk  hineingesungen  und  mit  Gefühl  und 
Ueberlegung  hineinversetzt  hat,  der  prüfe  nur  —  ohne  Furcht  vor  dem 
Namen  des  Tondichters ,  durch  den  es  uns  gegeben  worden  —  ob  er 
irgendwo  eine  Note  ohne  offenbare  Beeinträchtigung  des  Inhalts  än- 
dern könnte. 

Zum  Schluss  noch  eine  allgemeinere  Bemerkung.  —  Wer  dieses 
Rezitativ  und  andre  Bachsche  mit  derjenigen  Weise  des  Rezitativs, 
die  wir  durch  die  Mehrzahl  der  Kompositionen  (seihst  der  vorzüglich- 
sten) gewohnt  worden,  vergleicht:  dem  kann  im  ersten  Augenblick 
die  Bachsche  Weise  übertrieben  erscheinen.  Und  ferner,  was  im 
Grunde  dasselbe  ist,  —  wer  die  Bachsche  Redeweise,  wie  sie  sich 
"in  seinem  Rezitativ  ausprägt,  mit  der  Redeweise  zusammenhält,  die 
wir  in  den  gewöhnlichen  Lebensverhältnissen  an  uns  und  andern  ge- 
wahr werden:  der  kann  zweifelhaft  werden,  ob  jene  Bachsche  Rede- 
weise natürlich,  ob  sie  mit  der  Weise  der  natürlichen  Sprache  überein- 
stimmend,  ob  sie  nicht  vielmehr  baare Uebertreibung  und  Unnatur  ist? 
Dieser  doppelte  Zweifel  beseitigt  sich  aber,  sobald  man  nur  beherzigt, 
wie  unendlich  weit  der  Inhalt  und  Eifer  des  Bachschen  Rezitativs  über 
dem  in  den  meisten  rezitativischen  Aufgaben  und  in  der  überwiegenden 
Masse  alles  dessen,  was  im  gewöhnlichen  Leben  zur  Sprache  kommt 
erhaben  und  überlegen  ist.  Die  felsenstarke  Ueberzeugung  des  gläu- 
bigen —  und  der  Feuereifer  des  pflich Ige  treuen  Seelsorgers,  dem  jedes 
Wort,  das  er  ja  nicht  aus  sich,  sondern  aus  dem  geheiligten  Schatz 
des  Evangeliums  und  der  auf  ihm  festgegründeten  Kirche  spendet,  dem 
also  jedes  Wort  eine  That,  ein  Schlag  ist  im  Kampfe  gegen  das  Böse, 
oder  ein  Siegesruf  zur  Weckung  und  Aufrichtung  der  Schwachen  und 
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Verzagenden:  das  leble  in  Bach  so  stark  und  glübend  und  freudig, 
wie  je  in  Luther  oder  einem  andern  der  vorangeschritlncn  Glaubens- 
helden. Von  jedem  Worte  ganz  erfüllt,  legt  er  die  ganze  Macht  seines 
Gemülhs  in  jedes  Wort  und  so  spricht  es  uns  allerdings  unendlich  Tie- 
feres ynd  Reicheres  aus,  als  die  Werkeltagsstunde  der  gewöhnlichen 
lauen  Stimmungen,  die  sonst  unsern  Reden  und  Rezitaliven  wohl 
schlagt.  Hier  ist  nichts  blosses  Wort  oder  Gleichniss,  es  ist  alles  baa- 
rer  wörtlicher  Ernst.  So  ungestüm  mit  vorbewegten  Armen  und  Hän- 
den und  weitoffnen  den  ganzen  Menschen  in  sich  aufnehmenden  Augen 
dringt  der  Prediger  mit  seinem  Anruf  zu  Anfang  auf  das  Beichtkind  ein, 
wie  jene  ersten  Noten ,  die  wir  oben  erwogen.  So  beweglich  ist  ihm 
selber  bei  der  Erwähnung  Jesu,  als  seine  Stimm-  und  Bassmelodie 
(Takt  3)  es  zeigt.  So  mulhig  und  stark  ist  ihm  bei  dem  verheissnen 
Siege  und  so  ereifert  er  sich  mit  geilügellen  übereilt  stürzenden  Wor- 
ten bei  der  Erwähnung  des  Feinds;  ihm  (und  seiner  Zeil)  ist  ,, Satans 
Heer"  kein  blosses  Gleichnisswort,  er  lässt  das,  was  das  Gleichniss 
(wenn  es  ihm  eins  wäre)  uns  bedeuten  könnte,  das  „Welt  und  Sünde" 
gewichtvoll  nachfolgen  und  gönnt  sich  hier  keinen  Ruhepunkt,  so  sorg- 
lich genau  (aber  auch  bedeutungsvoll)  sonst,  z.  B.  Takt  1  und  9  für 
die  Alhemmomenle  gesorgt  ist.  Und  eben  so  gewiss  hob  sich  ihm,  wie 
er  ,,dein  Herz  den  Himmel  Gottes  auf  der  Erden"  nannte,  Seele 
Blick  und  Haupt  und  beide  Arme  mit  oHncu Händen  wie  zum  Anschaun 
und  Empfangen  empor.  —  Hat  man  zuerst  das  Rezitativ  so  geprüft, 
dass  man  sich  den  Text  vorgelesen  und  danach  die  Komposition  beur- 
theilt :  so  kehre  man  nun  die  Probe  um.  Man  versuche  —  ohne  ab- 
sichtliche Ueberlreibung  oder  Steifigkeit  aber  milMulh  und  Hingebuug 
die  Worte  nach  der  Andeutung  der  Noten  zu  lesen,  —  ohne 
Scheu  vor  den  durch  sie  gebotenen  weilen  Aufschwüngen  u.  s.  w.  : 
•  und  man  wird  überrascht  auf  eine  eifervolle  und  durchaus  dein  loball 
und  der  Stimmung  des  Moments  getreue  Redeweise  geführt  sein,  die 
man  —  allerdings  nicht  für  seine  alltägliche,  wohl  aber  für  eine  dem 
hohen  Standpunkte  jenes  Momculs  ganz  natürlich  eigne  erkennen  wird. 

Umgekehrt  folgt  aber  hieraus,  dass  es  noch  keineswegs  ein  Vor- 
wurf ist,  wenn  die  meisten  Rezitative,  besonders  in  Opern,  nicht  auf 
der  Höhe  des  Bachschen  Rezitativs  stehen.  Denn  wie  ungleich  leichter 
und  geringer  ist  bei  jenen  meistens  der  Inhalt  der  Rede  und  die  Be- 
deutung des  Moments!  Meistens  sind  sie  im  grössern  Ganzen  nur  Ue- 
bergänge  von  einem  bedeutenden  Punkte  zum  andern ,  die  als  solche 
gewissermassen  Augenblicke  der  Erholung  nach  einem  vorangebenden 
und  der  Sammlung  zu  einem  neuen  Hauptmomentc  bieten.  Sie  mit  sol- 
cher Tiefe  und  Gewalt  aussprechen,  wie  Bachs  Rezitative,  war'  Ue- 
bertreibung  und  Unwahrheit  und  zugleich  eine  Zerrüttung  im  wohlbe- 
dachten Bau  des  ganzen  Kunstwerkes ,  in  dem  sich  wie  überall  die 
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Nebenmomente  den  Hauptmomenlen  unterordnen  müssen.  Bin  Grand 
mehr,  das  Studium  des  Rezitativs  bei  leichlern  und  gleicbgül tigern  Auf- 
gaben zu  beginnen  (S.  380)  und  lange  festzuhalten. 


Vierter  Abschnitt. 
Das  begleitete  Rezitativ  und  das  Arioso. 

Sobald  das  Wesen  des  Rezitativs  erfasst  ist,  bedarf  sein  Ueber- 
gang  (oder  seine  Hinneigung)  zu  festerer  Form,  den  wir  schon  S.  372 
bezeichnet  haben ,  nur  eines  Hinblicks ,  keines  besondern  und  wegge- 
führten Einarbeitens.  Es  ist  vielmehr  ralhsam ,  so  lange  als  möglich 
an  der  Form  des  einfachen  Rezitativs  sich  genügen  zu  lassen  und  von 
der  selbständigem  Begleitung  nur,  wo  es  der  Sinn  des  Ganzen  gebie- 
terisch fodert,  Gebrauch  zu  machen. 

Die  Schritte ,  die  das  Rezitativ  über  seine  ursprüngliche  und  ein- 
fachste Weise  hinaus  thut,  sind  folgende. 

1.  Forlklingende  Begleitung. 

Die  Begleitung  hat  ursprünglich  nur  die  Singstimme  durch  An- 
deutung der  Harmonie  zu  stützen;  so  ist  in  No.  400  und  402  ge- 
schehen. Die  Harmonie  wird  hier  wie  überall  nicht  bedeutungslos  blei- 
ben, aber  sie  macht  noch  nicht  Anspruch,  anders,  als  in  der  Siug- 
stimme  zu  eigentlicher  Geltung  zu  kommen. 

Der  erste  Fortschritt  ist  nun  der,  dass  das  Dasein  der  Harmonie 
in  der  Begleitung  im  Gegensatz  zum  Gesang  hervortreten  soll.  So  hat 
es  Händel  schon  in  dem  kleinen  Rezitativ  No.  404  gewollt.  Das 
orgelpun  klart  ige  Ausklingen  fessell  die  Erwartung  und  bereitet  auf 
das  Nachfolgende  vor.  In  dem  Gluckse hen  Beispiel  No.  405  dient 
das  Fortklingen  der  Harmonie,  deren  Oberstimme  meist  über  der  Sing- 
slimme  liegt ,  zur  Verschleierung  und  Milderung  der  letztern.  Es  ist 
ein  Karakterzug,  der  ersl  liefer  nachwirkt  und  gefassl  wird,  wenn 
Klytemnäslra  gleich  im  folgenden  Rezitativ  mit  nackler,  harter  Stimme 
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Iphigenie. 


fil  -  lc,    iL    faal    par  -  tir      ä     Tin  -  stant   de    ces  lieux.  Par- 


I 

8 


tir  sans  voir  A-cbil-le?        6  Dienx! 


*  < 


die  fröhlichen  Täuze  der  Jugend  zerreisst  in  der  Entrüstung  über 
Achilles  vermeintlichen  Treubruch.  Der  herrische  Befehl:  Alles!  der 
erste  Ausbruch  dessen ,  was  die  Stolze  zuerst  fühlt  und  erkennt  („i7 
faul  sauver  notre  gloire  offenste")  steht  nackt  und  hart  da,  ohne 
Zweifel,  ohne  Einspruch  des  Herzens,  ohne  Schleier.  Bei  der  Wen- 
dung an  die  Tochter,  die  hinweg  soll  aus  der  Nähe  des  Geliebten,  fast 
vom  Altar  des  süssen  Bundes,  scheint  sich  ein  leises  Mitgefühl  wie  ein 
Flor  in  den  fortklingenden  Akkorden  über  die  Worte  zu  legen.  Iphi- 
genien s  erste  Frage  tritt  im  ersten  Schreck  eben  so  nackt  hervor;  sie 

kann  nicht  fassen,  dass  Er  .  .  .  „de  quiTardeur  empressee"  

diese  Worte,  vom  obigen  o  dieuxl  an  sind  wieder  von  der  fortklingen- 
den Harmonie  verschleiert.  In  denselben  forlklingenden  Akkord  tritt 
wieder  das  befchlerische  Wort  der  weibisch  aufgeregten  Mutter : 

Achille  desortnai's  doit  vous  &'tre  odieux. 

Nun  aber ,  wenn  sie  in  ihrem  guten  Rechte  (tleun  sie  ist  ohne 
Schuld  getäuscht)  fortfahrt: 

Indigne  de  Vhonneur,  promis  (}  sa  teudressc ,  da'ns  de  nottveaux 
liens  ses  voeux  $ont  retenus. 

und 

Fuyons  la  honte  (Tun  refus  et  ne  lui  montront  point  une  lache 
faiblesse. 

stehen  die  Worte  wieder  hell  uud  bloss  zu  Tage,  Jpbigcnicns  Scbmerz- 
rufaber, 

Qu'enLend-jc?  o  ciel ! 

ist  von  der  Begleitung  verhüllt  und  ihr  letztes 

Ilelas ! 

fallt  auf  die  Schlussakkorde. 
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In  einem  andern  und  doch  nah  verwandten  Sinne  hat  Seb.  Bach 
den  Forlschritt  zu  mitklingenden  Akkorden  und  den  Gegensatz  vou 
einfacher  Begleitung  geltend  gemacht.  In  seiner  matlhäischen  Passion 
spricht  der  Evangelist ,  dessen  Erzählung  den  Anhalt  aller  der  bald 
dramatischen,  bald  lyrischen  Momente  des  grossen  Ganzen  bildet,  stets 
(mit  einer  Ausnahme,  wenn  er  das  Erdbeben  und  die  Auferstehung  der 
Todten  bei  Jesu  Hinscheiden  erzählt)  im  einfachen  Rezitativ ;  so  auch 
die  andern  im  Rezitativ  Redenden  alle.  Nur  wenn  Jesus  redet,  legen 
sich  die  Akkorde  in  weiten  Lagen  (die  Geigen  ganz  hoch)  und  leisem 
Zug  der  Stimmen,  wie  ein  verklärender  und  zugleich  umhüllender  Hei- 
ligenschein um  die  Worte.  Wenn  er  aber  am  Kreuze  ausruft: 

Mein  Gott,  mein  Gott!  Wie  hast  da  mich  verUfseo ! 
dann  ist  der  Heiligenschein  erloschen;  so  fehlt  er  auch,  wenn  dem  Land- 
plleger  die  einzige  Antwort  wird,  die  er  erhalten  sollte. 

2.  Figurine  Begleitung. 

Sobald  die  Begleitung  in  energischerer  Weise  fortwirken  soll,  ge- 
nügt der  ruhig  ausgehaltne  Ton  oft  schon  dess wegen  nicht,  weil  er  in 
solcher  Weise  auf  manchen  Instrumenten ,  z.  B.  den  Streichinstru- 
menten und  dem  Klavier,  nicht  in  gleicher  und  voller  Kraft  fortdauert. 
Dann  tritt  also  schon  aus  äussern  Gründen  die  Notwendigkeit  der 
Tonwiederholung  ein. 

Die  einfachste  Weise  ist  das  tremolo ,  die  schnelle  Ton  Wieder- 
holung ohne  nähere  oder  doch  ohne  für  sich  bedeutende  rhythmische 
Gliederung.  Ein  solches  Rezitativ  Huden  wir  am  Schluss  der  ersten 
Scene  von  Gluck  s  Iphigenie  in  Aulis.  Agamemnon  betet  zwischen 
Bangen  und  Hoflen  zu  den  Göttern  um  Rettung  der  Tochter,  hat  aber 
selber  schon  Vorsorge  getroffen,  ihre  Ankunft  im  Lager,  die  sie  dem 
Opfertode  zuführen  würde,  durch  List  zu  hindern.  Hier,  am  Schluss 
seiner  Arie  (des  Gebets),  tritt  das  Rezitativ  ein,  — 


410 


f 


Si  ma 

m=*+  = — 

El  -  le    orriveen   Au  -  Ii  -  de,  ti 

p==         ■  -  i-  j  — ^ 

h£=r  i-K—  — j-a  i 

r 


soq  fa  -  tat  des-tiu  la    coq-  dait  ea  ces  lieux. 


rien  ne  peut  la  sauver  du  transport  homicide  de  Calchas,  des  Grecs 
et  des  Dieux. 
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und  wird  von  verbundnen  Akkorden,  in  den  Oberstimmen  im  Tremolo, 
eingeleitet  und  durchweg  bis  zum  Schluss  begleitet.  —  Dass  dieses 
Beben  der  Instrumente,  nur  gezügelt  durch  die  festern  Taktstreiche 
des  Basses  mit  der  Stimmung  des  Vaters  sympathisirt ,  der  selber  die 
Tochter  hat  herbeirufen  müssen  und  im  Zweifel,  ob  sie  noch  gerettet 
werde,  bebt,  wird  Jeder  von  selbst  gewahr. 

Aeusserlich  ganz  verschieden  und  doch  verwandt  ist  das  untcr- 
brochnc  aber  gemessen  wiederholte  Anschlagen  der  Akkorde.  Schon 
am  Schlüsse  von  No.  409  hat  sich  diese  Form  gezeigt ;  ausgebildeter 
finden  wir  sie  in  einem  andern  Rezitativ  fphigeniens,  die  sich  ebenfalls 
an  Achilles  Treue  hat  zweifelhaft  werden  lassen  und  nun  beim  ersten 
Wiedersebn  den  Glauben  der  Liebe  wiederfindet. 


411 


Mon  trouble, 


mm 


mes  soup-rons,     mon  de- pit ,       ma  dou- 

X 


TT 


P 


8 


8 


rr 


I 


lear,  toatvousa   prou-ve  ma  teu-dresse. 


Das  Stocken  der  Beschämung,  das  Gesländniss  der  scheuen  sich 
verrathenden  Zärtlichkeit  lassen  hier  keine  uuunlerbrochne  Rede  zu 
und  die  Begleitung  schliesst  sich  wie  die  Geberde  der  Rede  an ,  beide 
von  gleichem  Gefühl  getrieben  und  gehemmt.  Auf  dem  Gipfel,  bei  dem 
,,/ out  vous  a  prouve"  tritt  ein  starker  Akkord  ein  und  deckt  das  Ge- 
sländniss. 

Selbständiger  bildet  sich  die  Begleitung  unter  andern  in  jenem 
Rezitativ  aus,  das  in  Händeis  Messias  nach  dem  in  No.  404  mitge- 
teilten folgt.  Nach  der  Erzählung,  es  seien  Hirten  des  Nachts  auf 
dem  Felde  gewesen,  tritt  zu  den  rezitalivischeu  Worten: 

Und  siehe,  der  Engel  des  Herrn  trat  zu  ihnen  

die  hier  bei  A  — 


£     F     "?       .  f 

notirlc  und  weiter  in  einem  vierten  Rezitativsatze 
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Und  alsbald  war  da  bei  dein  Engel  die  Meuge  der  hiinmtischen  Hecr- 
scbaaren  .  .  .  •  . 

die  bei  B  angegebne  Begleitung  (die  Oberstimmen  Geigen,  die  Unter- 
glimme  Bratsche  und  Violoncell)  ein,  im  leisen  Weben  das  Herannahen 
der  Himmelsbolen  und  ihr  schwebendes  Dasein  —  oder,  wenn  man 
dies  nicht  erkennen  will ,  die  höhere  Erregtheit  bei  ihrer  Erwähnung 
andeutend. 

An  die  bisher  aufgewiesenen  Gestaltungen  knüpfen  sich  noch  zwei 
zu  bemerkende  Gegenstände. 

Zunächst  ist  klar,  dass  bei  den  bestimmtem  Figuralionen  der  Be- 
gleitung die  Nolhwendigkeit  eines  mehr  oder  weniger  scharf  zu  be- 
obachtenden Taktmaasses  eintritt.  In  dem  Falle  von  No.  410  ist  der 
Takt  wenigstens  schärfer  bestimmt,  als  in  den  Beispielen  bis  No.  409; 
in  No.  411  muss  Begleitung  und  Gesang  schon  genauer  in  einander 
greifen ;  die  Begleitungen  in  No.  412  und  ähnliche  fodern  eine  festge- 
messene Bewegung,  wenn  gleich  der  Gesang  sich  innerhalb  jedes  Ak- 
kordes so  taktfrei  ergehen  mag,  als  dem  Ausübenden  und  Dirigirenden 
Recht  scheint.  Wir  sind  also  bei  der  stufen  weisen  Ausbildung  der  Be- 
gleitung zu  dem 

3.  taktmässigen  Rezitativ 

(recitativo  a  tempo)  gelangt. 

Sodann  hat  der  Zwiscbentrilt  der  Begleitung  zwischen  Abschnitte 
der  Singstimme ,  wie  wir  an  No.  409  und  411  beobachten  können, 
allerdings  seinen  eigentlichen  und  gerechten  Anlass  in  der  Stimmung 
und  den  Verhältnissen ,  unter  denen  das  Rezitativ  hervorlrilt.  Aber 
eine  andre  Seile  hiervon  ist  doch  auch  die,  dass  durch  solchen  Zwi- 
scbentrilt die  auch  im  Rezitativ  nicht  ganz  zu  entbehrende  Ordnung 
des  Taktes  (S.  371)  und  die  verständige  Gliederung  des  Textes  durch 
Loslösung  seiner  Abschnitte  von  einander  höchlich  befördert  wird. 
Dies  wird  bewirkt,  indem 

4.  die  Begleitung  als  Zwischensalz 

zwischen  die  Abschnitte  des  Gesanges  tritt.  Schon  in  No.  409  ge- 
schieht dies  im  ersten  Takle  mit  vier  Akkorden.  Dasselbe  findet  von 
No.  411  an  statt;  nach  vier  Zwischenakkorden  geht  das  Rezitativ 
weiter: 

Ah,  qu'il  vous  est  aise  de  Iromper  ma  faiblesse !  

A  vous  croire  mon  coeur  n'est  que  trop  einpresse. 

Der  in  No.  411  anhebende  Zwischensalz  trennt  und  verbindet 
das  Vorhergehende  und  das  hier  Folgende;  ein  zweiter  Zwischensalz 
tritt  zwischen  die  beiden  Hälften  des  letzten  Textes. 

Auch  solche  Zwischensätze  können  in  selbständiger  Bedeutung 
mannigfacher  Art  den  Ideengang  des  Rezilalivs  unterstützen.  Wenn 
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z.  B.  in  unsrer  Iphigenie  endlich  das  Schicksal  sich  trotz  allem  Wi- 
derstreben zu  erfüllen  droht,  Iphigenie  selbst  sich  dem  Willen  des  Va. 
ters  und  der  Gölter  kindlich  Tromm  unterworfen  und  die  Mutter  der 
Obhut  ihrer  Frauen  überlassen  bat:  erhebt  diese  sich  zum  Gipfel  ihres 
Karakters;  dem  Gemahl,  dem  versammelten  Griechenland,  den  Göltern 
selbst  wird  sie  die  Tochter  streitig  machen.  Mit  gewaltigstem  Aus- 
bruche, im  höchsten  Tone  der  Leidenschaft  ruft  sie 


und  gewaltsam  reissl  nach  ihrem  Nein!  das  Orchester  hinein,  wie  die 
Fürstin  sich  den  hemmenden  Armen  des  Gefolges  enlrcissen  und  der 
Tochter  nacheilen  will  zum  Altar.  Durch  das  Folgende : 

Privez  moi  du  jour,  que  je  deteste ,  —  dans  ce  sein  maternel  — 
enfoncvz  le  couteau ,  —  et  qu'au  pied  de  Cautel  funeste  —  je 
trouve  du  moins  mon  tombeau  — 

■ 

kehren  bei  jedem  Absätze  diese  Schläge  des  Orchesters  wie  reissender 
Seelenscbmerz  wieder,  bis  bei  den  Worten 

Ah  je  suecombe  d  ma  douleur  morleile! 

Klylemnäslra  besinnungslos  niedersinkt.  Das  Orchester  schliesst  mit 
zwei  dürren  Akkorden  in  Hmoll. 

Nun  scheinen  Hufe  im  Orchester  und  seufzende  Accentc  den  Mo- 
ment des  Todesopfers,  das  sich  bereitet,  näher  zu  rücken. 
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Mo<lerato. 


y.  ■  pp^ 

pplpi^ilpll 


Es  ist  hiermit  ein  neuer  Moment  und  ein  neuer  Seelenzustand  für 
Klytemnästra  eingetreten.  Sie  erwacht  aus  der  Betäubung  — 

P.P 


415 


Ma  ßl-le! 


lef  8^  ^ 


jela 


voisi    I  sousle     fer  in -hu-main  8 


zu  dem  Anblick  dessen,  was  ihrer  Tochter  bevorsteht,  bis  die  Kraft  der 
Mutter  aus  der  Mullerangst  neu  ersteht.  Das  Weitere  gehört  nieht 
hierher.  —  Hier  bietet  sich  also  die  Begleitung  zu  wiederholten  Zwi- 
schensalzen und  bat  in  ihnen  zwei  oder  drei  verschiedne  aber  für  die 
Scene  höchst  bedeutsame  Vorstellungen  gezeichnet.  Die  Handlung 
seihst  würde  ohne  diese  Zwischensätze  gar  nicht  darstellbar  sein,  aber 
auch  das  Seelenbild  würde  ohne  jene  nur  durch  die  Begleitung  aus- 
führbaren Züge  durchaus  unvollständig  bleiben. 

Zuletzt  ist  noch 

5.  das  Arioso, 

der  vorübergehende  Eintritt  fester  geformten  Gesangs  in  das  Rezitativ 
zu  erwähnen. 

Vou  der  allgemeinen  musikalischen  Stimmung,  die  bei  jedem  Re- 
zitativ vorausgesetzt  wird ,  bis  zu  einer  bestimmtem  und  darum  auch 
bestimmlere  musikalische  Gestalt  fodernden  Stimmung  ist  oft  nur  ein 
kleiner  Schritt.  Daher  treten  kleine  Regungen  dieser  Art  häußgmiuen 
im  Lauf  eines  Rezitativs  gleichsam  unabsichtlich  hervor,  z.  B.  in  No.  408 
bei  dem  Wort  ,,Wüste"  und  noch  bedeutender  im  dritten  Takte.  In 
den  meisten  Fällen  aber  wird  erst  durch  den  Verlauf  und  daher  am 
Schlüsse  des  Rezitalivs  die  Stimmung  zu  festerer  Form  erhoben  und 
erst  diese  Sälze  pflegen  durch  den  Namen  Arioso  ausgezeichnet  zu 
sein.  Als  Beispiel  stellen  wir  hier  das  Arioso  zu  dem  in  No.  408  ge- 
gebnen Rezitativ  her. 
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Das*  Christi  Gcisl  mit  dir  sich  fest  ver-bin     -  - 


Christi    Geist  mit    dir   »ich  fest  ver-bia 


di-,  mit 


dir  sich  fest  ver-bia 


de,  sich  fest 


ver  -  bia- 


de.  i  ^ 


Dass  die  Vermabnung  des  Rezitativs  zu  festester  Zuversicht  hin- 
leite ,  dass  diese  Zuversicht  im  Prediger  zuletzt  sich  unerschütterlich 
und  mächtig  erweise,  ist  so  natürlich,  als  dass  sie  dann  auch  in  der 
Musik  eine  feste  Form  annehme.  So  bildet  sich  also  mit  Notwendig- 
keit der  Satz  von  Anfang  bis  in  den  dritten  Takt  aus,  dessen  Ton- 
folge zwar  im  Allgemeinen  dem  Worlausdruck  so  getreu  folgt,  wie  im 
freien  Rezitativ,  aber  schon  die  scharfe  Gemessenheit  des  Takts  und 
das  rein-musikalische  Tonmotiv  bei  dem  Wort  „verbinde"  über  die 
G ranze  der  blos  zur  Musik  erbobnen  Redeweise  (des  Rezitativs) 
hinausgeht.  Dieser  Salz  wird  ganz  und  Theile  von  ihm  werden  noch 
zweimal  wiederholt.  Auch  die  natürliche  Rede  kennt  Wiederholungen 
und  das  freie  Rezitativ  kann  sie  nachbilden.  Aber  tie  sind  weder  so 
umfassend  noch  bedürfen  sie  der  Mehrmaligkeit;  denn  die  Rede  ist 
schon  ohnedem  sicher,  in  jedem  Wort  ihres  Inhalts  schnell  und  deut- 
lich verstanden  zu  werden ,  während  die  Gemüthsstinimung  sich  aus- 
lassen ,  voll  erpessen  und  an  ihrem  eignen  Ausdruck  ersättigen  will, 
mithin  —  wo  sie  über  das  Wort  hinaus  zur  vollen  Herrschaft  kommt 
—  die  grössere  Ausführlichkeit  der  Musik,  die  wir  überall  kennen  ge- 
lernt, bedingt. 

Einer  eigentümlichen  Anwendung  des  Arioso  ist  hier  noch  zu 
gedeukeu,  wenn  gleich  wir  sie  seit  Seb.  Bach  nirgends,  —  oder  doch 
nirgends  in  so  bestimmter  Gestaltung  wieder  gefunden  haben. 

Es  finden  sich  nämlich  bei  jenem  Meister,  namentlich  in  seiner 
nialtbUischen  Passion,  öfters  Sätze,  die  er  alsRezila  tive  bez  ichnet. 
Der  Gesang  wird  in  ihnen  von  einer  oft  so  eigen  gezeichneten  oud 
reich  benutzten  Begleitung  gelragen,  —  wir  geben  hier  ein  Paar  Be- 
gleitungsmotive,  — 


■ 
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dass  der  Satz  ohne  Frage  taklmässig  vorgetragen  werden  muss.  Dabei 
herrscht  in  der  Singstimme  zwar  der  Redeausdrnck  vor,  neigt  sich 
aber  bei  jedem  Anlass  den  bestimmtem  musikalischen  Motiven  zu. 
Diese  Motive  werden  nicht  nach  der  Weise  musikalischer  Formen 
durchgeführt,  es  entsteht  kein  Lied  (wie  wir  es  aus  Th.  II,  S.  18 
kennen)  keine  Arie  (vielmehr  folgt  eine  Arie  in  der  Regel  für  dieselbe 
Stimme  nach)  sondern  eine  Mittel  form  zwischen  dem  freien  Rezi- 
tativ nnd  dem  Lied ,  die  vom  erstem  den  Inhalt  und  vom  letztern  die 
festere  Form  und  selbständige  Abscbliessung,  wenn  auch  nicht  die 
Einheit  der  Tonart  an  sich  hat,  mit  letzterer  aber  sich  auch  vom  eigent- 
lichen Arioso  unterscheidet,  das  nur  ein  ungetrennter  Theil  eines  Re- 
zitativs ist.  — Mit  dieser  Mittel-  oder  Mischform  ist  also  die 
Kunstform  desRczitalivs  systematisch  abgeschlossen ,  denn  in 
ihr  geht  sie  zu  andern  Formen  über*). 

Ueberblicken  wir  nun  alle  aus  dem  einfachen  Rezitativ  hervorge- 
gangnen  Formen ,  so  erkennen  wir  jede  in  ihrer  Notwendigkeit  für 
die  mannigfachen  dem  Rezitativ  eignen  oder  sich  aus  ihm  entwickelnden 
Ausdruckweisen.  Aber  wir  überzeugen  uns  zugleich ,  dass  das  für 
Belehrung  und  Ausbildung  zunächst  und  hauptsächlich 
Wichtige  das  einfache  Rezitativ  bleibt.  In  ihm  lernen  wir 
musikalisch  sprechen  und  zwar  ist  es  nur  die  reine  musikalisch  ge- 
wordne Rede,  die  es  bietet,  die  wir  aber  als  etwas  bis  jetzt  uns  ganz 
Neues  und  nirgends  so  unbedingt  rein  Wiederkehrendes  als  vorzügli- 
chen Gegenstand  für  unsre  Ausbildung  anzuerkennen  haben.  Dagegen 
ist  alles  Weitere,  —  die  Bildung  von  Sätzen,  die  Durchführung  mu- 
sikalischer Motive,  das  Lied  form  ige  —  theils  schon  anderweit  gewon- 
nen worden ,  theils  wird  es  noch  anderswo  und  günstiger  zur  Üebung 
kommen.  Somit  kehren  wir  also  auf  den  Rath  (S.  380),  das  einfache 
Rezitativ  hauptsächlich  zu  üben,  ernstlich  zurück"). 

Anhang. 

Bei  der  Lehre  vom  Rezitativ  haben  wir  bis  jetzt  ohne  Weiteres 
angenommen,  es  werde  von  einer  einzelnen,  von  einer  Solo- Stimme 
gesungen.  Nach  unsrer  Weise,  stets  vom  Einfachsten  auszugeben  und 
jede  Lehre  und  jeden  LehrbegrifT  erst  in  dem  Augenblick  einzuführen, 
wo  sie  auch  sogleich  zur  Anwendung  kommen  könnten ,  durften  wir 


*)  Zu  bestimmterer  Anschauung  geben  wir  als  Beilage  I  eins  dieser  llezi- 
tative  im  Klavierauszug. 

*•)  Hierzu  der  Anbaog  O. 
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Sologesang  als  das  Einfachste  voraussetzen  und  dürfen  wir  auch  noch 
jetzt  die  Feststellung  des  Begriffs  vom  Chorgesang  bis  zu  dem  Mo- 
ment, wo  er  in  das  Leben  tritt,  verschieben.  Soviel  ist  schon  bekannt, 
dass  eioe  Chorstimme  von  mehrern  oder  vielen  einzelnen  Sängern,  die 
dieselbe  Weise  vorzutragen  haben,  gleichzeitig  gesongen  wird;  und 
einleuchtend  ist,  dass  der  Verein  verschiedner  Chor-  oder  Solostimmen 
zu  gleichzeitigem  Gesaug  eine  taktmässig  feslgeordnelc  Komposition 
bediugt. 

Auch  ohue  tieferes  Eingehen  abzuwarten  wird  man  anerkennen, 
dass  das  Wesen  des  Rezitativs  den  Sologesang  bedingt.  Bei  der  Ver- 
schiedenheit menschlicher  Karaktere,  Gefühlsweisen ,  Vorstellungen 
u.  s.  w.  kann  eine  Anzahl  von  Individuen  wohl  in  einem  allgemeinen 
Gedanken  oder  einer  allgemeinen  Stimmung  übereinkommen ,  nicht 
aber  in  allen  Einzelheiten  einer  Reihe  von  Vorstellungen.  Im  erstem 
Fall  ist  also  vermöge  des  Zusammenstimmens  auch  ein  Zusammen- 
singen möglich;  es  entsteht  alsdann  ein  Chor- oder  Ensemblegesang 
und  zwar  —  gemäss  dem  Inhalt  —  in  irgend  einer  feslern  Kuuslform. 
Im  andern  Falle  ist  ein  Zusammensingen  vernünftiger  Weise  eben  so 
undenkbar,  als  die  Uebereinstimmung  in  allen  von  Wort  zu  Wort  ein- 
tretenden Vorstellungen ;  folglich  kann  hier  nur  ein  Sologesang  ein- 
treten und  zwar  in  der  Form  des  Rezitativs. 

Demungeachtet  ist  von  einem  neuern  Meister  ein  Chor- Rezi- 
tativ gewagt  worden,  —  von  Sponlini*).  In  seinem  Ferdinand 
Cortez,bei  der  Empörung  des  Heers  gegen  den  Helden,  erschien  dem 
Ungestüm  seines  grossarligen  napoleoniscben  Karaklers  die  mürrische 
Beschwerde  im  Munde  Einzelner  zugewiehllos,  auch  materiell  zu  malt 
im  Verhällniss  zu  den  vorangehenden  und  nachfolgenden  Schlägen. 
Er  lit ss  diese  Sätze,  die  einen  rezitalivischen  Dialog  bilden ,  von  vier 
und  vier  Individuen  vortragen.  Dem  Wesen  des  Rezitativs  als  der 
freien  Musiksprache  ist  dies  wohl  fremd  zu  erachten,  weil  das  Mit- 
einandersprechen  verschiedner  Iudividuen  in  derselben  Weise  für  jedeu 
Einzelnen  die  Freiheit  aufhebt.  Was  hier,  abgesehen  von  dem  mäch- 
tigen Wollen  eines  so  eigentümlich  und  grossartig  schaffenden  Künst- 
lers, —  das  wenigstens  subjektive  Berechtigung  hat,  —  für  den  Kom- 
ponisten spricht,  ist  der  be  schränkte  soldatische  Gesichtskreis,  die  dem 
Soldaten  auch  geistig  anwachsende  Uniform,  die  das  Individuelle  und 
die  Freiheit  des  Subjekts  aufgehen  lässt  im  esprit  du  corps,  so  dass 
ganze  Rotten  (im  soldatischen  Sinn  des  Worts)  wie  Ein  Mann  auf- 
treten. Es  kann  und  soll  dies  keine  Rechtfertigung  einer  —  wie 


')  Dass  —  und  mit  welchem  Recht  andre  Komponisten  diese  Form  naebge 
branebt  haben,  kommt  in  der  Mnaikwiisenschaft  zur  Prüfung. 
Marx,  Comp.  L.  III.  26 
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uns  scheint  —  an  einem  innerlichen  Widerspruch  .leidenden  Gestal- 
lung sein,  sondern  nur  dazu  dienen,  mit  dem  Widerspruch,  soweit  es 
angeht,  zu  versöhnen. 

Es  ist  dies  eine  von  den  Gestaltungen ,  die  ihr  Hecht  —  so  viel 
sie  dessen  haben  —  nur  aus  der  Eigentümlichkeit  ihres  Schöpfers  und 
den  ihn  bewegenden  besondern  Verhältnissen  herleiten,  deren  Nachah- 
mung oder  Wiederholung  von  Andern ,  ohne  diese  Eigentümlichkeit, 
ohne  den  Adelsbrief  der  Originalität,  um  so  weniger  zu  rathen  und  zu 
billigen  wäre. 
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Dritte  Abtlieilung. 

Die  Liedform. 

■ 

Das  Rezitativ  war  die  geeignete  Form  für  solche  Texte,  die  zwar 
durch  ihren  Inhalt  (oder  auch  nur  durch  ihr  Verhältniss  als  Theile  eines 
grössern  musikalischen  Ganzen)  sich  in  die  Sphäre  der  Musik  erhoben, 
aber  hoch  nicht  zu  einer  der  festen  Musikformen  gelangen  konnten, 
weil  sie  keine  so  feststehende  Slimmung  an  sich  hallen,  durch  die  ein 
festbeslimmter  musikalischer  Ausdruck  möglich  geworden  wäre.  Daher 
musste  sich  die  Musik  dem  Wort,  der  Rede  in  allen  ihren  einzelnen 
Momenten  bei-  und  unterordnen.  Für  das  Wort,  für  jeden  einzelnen 
Zug  wurde  sie  bedeutend  und  allerdings  verbreitete  sich  von  da  aus 
auch  eine  allgemeine ,  dem  Sinn  des  Textes  im  Ganzen  entsprechende 
Stimmung.  Aber  diese  war  nicht  ihr  wesentliches  Ziel,  sondern  jener 
Einzelausdruck;  das  Allgemeine  ergab  sich  beiläufig,  so  weil  es  eben 
ging,  das  Besondre  von  Moment  zu  Moment  war  die  eigentliche  Kraft 
der  Komposition. 

Jetzt  kehrt  sich  das  Verhältniss  um.  Ein  Text,  z.  B.  ein  Gedicht, 
bietet  uns  in  seinem  ganzen  Zusammenhang  eine  feste  für  Musik  geeig- 
nete Slimmung,  während  seiue  Einzelheiten  entweder  für  bestimmte 
musikalische  Auffassung  nicht  geeignet  sind,  oder  für  die  Musik  einen 
weniger  günstigen  Stoff  bieten,  als  die  Stimmung,  der  Seeleninhall  des 
Ganzen. 

In  diesem  Fall  ist  es  die  Slimmung  des  Ganzen ,  die  der  Kompo- 
sition zur  Aufgabe  wird.  Diese  Stimmung  ist  aber  dann  ein  fester  und 
einfacher  Gegenstand;  es  ist  Freude  —  und  zwar  kindliche,  oder  Na- 
turfreude, sanfte  oder  slürmischer  erregle  t  oder  es  ist  Trauer ,  Weh- 
muth,  Zärtlichkeit  u.  s.  w.  Und  weil  sie  eine  bestimmle  ist,  so  ruft 
sie  auch  in  der  Komposition  eine  bestimmte  Form,  —  weil  sie  eine  ein- 
fache ist,  ruft  sie  eine  einfache  Form  hervor.  Die  bestimmte  und  ein- 
fache Form  der  Musik  ist  aber,  wie  wir  wissen,  Satz,  Periode, 
Liedform,  —  im  Gegensatz  zu  der  unbestimmten  Form  des  Ganges 
(und  Rezitativs,  wie  wir  jetzt  zusetzen  können)  und  den  zusammen- 
gesetzten Formen  des  Rondo  u.  s.  w.,  die  wir  einstweilen  nur  als  In- 
strumentalformen kennen  gelernt. 

Die  Stimmung  ist  ein  allgemeines  Element.  In  ihr  können  daher 

verschied ne,  viele  Individuen  übereinkommen.  Hieraus  folgt,  dass  die 

Liedform  ehen  sowohl  für  Ein  Individuum  (einen  Solosänger;  als 

für  mehrere  gleichzeitig  wirkende  Einzelne  (Solostimmen) 

als  endlich  für  verbundne  Massen  (Chor)  geeignet  sein  kann.  Meb- 

26* 
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rere,  ganze  Massen  köuuen  gleichzeitig  von  Freude,  Schmerz  —  und 
zwar  von  diesem  beslimmten  Schmerz  n.  s.  w.  ergriffen  werden,  mit- 
hin in  dem  allgemeinen  Ausdruck  des  gemeinsamen  Gefühls  überein- 
komme«, das  heissr,  auf  Musik  übertragen,  ein  Lied  mit  innrer,  psycho- 
logischer Wahrheit  gemeinsam  singen.  Im  Einzelnen  hingegen,  wenn 
auf  dasselbe  vorzugsweise  Gewicht  gelegt  werden  sollte,  würden  sie 
auseinander  geben,  es  würde  sich  sogleich  die  Verschiedenheit  der  Ein- 
zelnen, —  von  denen  der  eine  lebhafter,  der  andre  träger  ist,  der  eine 
diesen,  der  andre  jenen  Punkt  lebendiger  auffasst  u.  s.  w.  gelteud 
machen  lind  ein  Zusammenbleiben  mit  psychologischer  Wahrhaftigkeit 
nicht  denkbar  sein ,  wie  schon  S.  401  in  Bezug  auf  das  Rezitativ  an- 
gedeutet worden. 

Wir  haben  uns  zuerst  mit  dem  Lied  für  eiue  einzelne  Stimme, 
dann  mit  der  Liedkomposilion  für  mehrere  und  Chor  zu  beschäftigen. 


Erster  Abschnitt. 

Das  einfache  Lied. 

Einfaches  Lied  nennen  wir  eine  liedförmige,  für  eine  einzelne 
Stimme  gesetzte,  blos  zum  Ausdruck  der  allgemeinen  Stimmung  eines 
für  Liedform  geeigneten  Gedichts  gewidmete  Komposition. 

Die  Liedform  selbst  ist  uns  von  ihrer  rein-musikalischen  Seite  be- 
reits ans  Th.  II,  S.  18  bekaonl.  Wie  eine  Komposition,  und  so  auch 
ein  Lied ,  den  bestimmten  Ausdruck  einer  vorgesetzten  (vom  Gedicht 
angeregten)  Stimmung  haben  könne,  wie  ferner  ein  Gedicht  nach  sei- 
nem gesammten  —  und  besonders  auch  nach  seinem  Gefüblsiuhalt  zu 
verstehen?  das  alles  fällt  ausserhalb  des  Gebiets  der  Kompositions- 
lehre. Naturell  und  allgemeine  Bildung  müssen  den  Komponisten  über 
den  Sinn  seines  Gedichts  aulklären ;  eignes  Gefühl  und  die  der  Musik- 
wissenschaft vorbehaltend!  konstphilosopbischen  Erläuterungen  über 
das  Wesen  der  Musik,  —  dann  der  Zusaminendrang  aller  Kräfte  im 
schöpferischen  Augenblick  müssen  ihm  die  Weisen  des  Ausdrucks  cr- 
scbliessen.  Die  Kompositionslehre  zeigt  blos,  wie  er  das,  was  in  ihm 
ist,  zur  Gestalt  zu  bringen  bat. 

Hier  also  —  wo  auch  diese  Gestalt  wenigstens  abstrakt  schon  be- 
kannt ist  —  bleibt  der  Lehre  nur  wenig  zu  thun.  Sie  hat  nur  nachzu- 
weisen, welche  Gedichte  —  und  wie  diese  Gedichte  in  Musik  und  zwar 
in  Liedform  zu  übertragen  sind.  Die  Lehre  hat  eine  leichte,  der  Kom- 
ponist aber  eine  unerschöpfliche  Aufgabe. 
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1.  Liedesinhalt  im  AUge meinen. 

Aus  den  Vorkenntnissen  (S.  355)  ist  uns  schon  klar  geworden, 
welche  Texte  überhaupt  für  Musik  geeignet  sind.  Wir  setzen  also 
hier  einfach  zu :  dass  ein  überhaupt  musikalischer  Text  seinem  Inhalt 
nach  für  Liedkoniposition  dann  geeignet  ist,  wenn  die  allgemeine  aus 
ihm  sprechende  Stimmung  in  uns  ein  überwiegendes ,  der  Inhalt  in 
seinen  Einzelheiten  aber  ein  untergeordnetes  Interesse  bat,  wenn 
diese  Einzelheiten  nicht  sowohl  um  ihrer  selbst,  als  um  der  durch  sie 
und  in  ihnen  regen  Stimmung  willen  gefasst  sind. 

An  dem  Goetheschen  Nach  tges all  g  — 

O  gieb,  vom  weicht»  Pfühle, 
Träumend,  ein  halb  Gehör! 
Bei  meinem  Saitenspiele 
Schlafe I  was  willst  da  mehr? 

Bei  meinem  Saitenspiele 

Segnet  der  Sterne  Heer 

Die  ewigen  Gefühle; 

Schlafe!  was  willst  da  mehr?  u.  s.  w. 

können  wir  uns  dieses  Verhältniss,  das  die  Liedkomposition  begründet, 
zur  festem  Anschauung  bringen.  Was  einzeln  darin  erwähnt  wird, 
—  der  weiche  Pfühl,  das  Saitenspiel,  der  Sterne  Heer,  —  das  sind 
nur  Farbenpunkte  zu  dem  Bilde  der  Geliebten,  die  sich  der  Sänger  im 
Schlummer  auf  weichem  Pfühle,  träumend  unter  den  halbvernommnen 
Klängen  seines  Spiels  vorstellt.  Aber  auch  dieses  Bild  ist  nicht  der 
Hern  des  Inhalts,  das  eigentliche  Leben  und  Herz  des  Liedes  $  die 
süsse,  liebesandächtige  Hinneigung  seiner  Seele  ist  es,  die  den  Sänger 
erfüllt,  die  jene  Vorstellung  der  Schlummernden  erst  geschaffen  oder 
ihr  erst  die  wahre  Bedeutung  gegeben  nnd  nur  um  ihrer  selbst  willen 
alle  das  Bild  vollendende  Einzelheiten  gewahr  worden  ist  und  ausge- 
sprochen hat. 

Dies  ist  so  entschieden ,  dass  der  Dichter  selbst  seinem  Gedicht 
musikalische  Weise  gegeben  hat.  Die  letzte  Strophe  klingt  (als  Re- 
frain) wie  ein  musikalisches  Motiv  immer  wieder  an  ;  die  dritte  jedes 
Verses  kehrt  bei  dem  folgenden  Vers  als  erste  wieder  (der  dritte  Vers 
z.B.  beginnt  ,,Die  ewigen  Gefühle")  nnd  so  vereinigt  sich  Alles,  um  das 
Ganze  zu  einem  stillbewegt  dabiofliessenden  Erguss  zu  verschmelzen. 

Man  vergleiche  diesen  Text  mit  einem  rezitativischen ,  z.  B.  mit 
dem  Bacbschen  aus  No.  408  und  416,  so  werden  Rezitativ  und  Lied 
sich  gegenseitig  erläutern.  Auch  im  Rezitativ  kann  eine  allgemeine  und 
einheilsvolle  Stimmung  wallen,  in  jenem  Bacbschen  z.  B.  der  ernst- 
liche zuversichtsvolle  Eifer  des  Ermahnenden.  Allein  es  würde  wenig 
gelhan  sein,  wenn  man  in  der  Komposition  nur  diesen  Grnndlon  des 
Ganzen  traf;  es  ist  wichtig,  die  einzelnen  Momente  des  Textes  mit 
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Energie  zur  Sprache  zu  bringen.  Dies  ist  die  eigentliche  Aufgabe  des 
Komponisten,  die  Stimmung  des  Ganzen  tritt  aus  der  richtigen  Auf- 
fassung des  Einzelnen  von  selbst  hervor,  in  jenem  Liede  dagegen 
kann  der  Musik  gar  nichts  darauf  ankommen,  die  Einzelheiten  hervor- 
zuheben, die  nur  Mittel  zum  Zweck  sind,  ja  sie  ist  ganz  uofahig,  sich 
hierauf  einzulassen ;  das  Heer  der  Sterne,  der  weiche  Pfühl  sind  Ge- 
genstände für  das  Vorstellungs  -  nicht  für  das  Gefühls  vermögen.  Hier 
tritt  als  Hauptsache  und  als  das  allein  der  Musik  Erreichbare  die  Stim- 
mung des  Sängers,  die  Seele  des  Gedichts  hervor. 

Das  hier  gewählte  Beispiel  scheint  uns  ein  unzweideutiges  zu 
sein;  der  Dichter  selbst  hat  es  durch  die  musikalische  Form  bekräftigt. 
In  andern  Fällen  kann  es  zweifelhafter  sein,  ob  ein  Gedicht  überhaupt 
Musik  fodere  und  ob  nicht  das  Einzelne  ein  eben  so  grosses  Recht  auf 
den  musikalischen  Ausdruck  habe,  als  die  allgemeine  Stimmung,  oder 
gar  ein  überwiegendes.  So  spricht  sich  z.  B.  in  einem  andern  Goelhe- 
schen  Gedichte,  dem  andern  kopblischen,  das  der  Dichter  unter 
die  ,, geselligen  Lieder*'  stellt,  ein  männlich-rüstiger,  seiner  selbst  be- 
haglich sichrer  Sinn  aus.  Allein  der  Inhalt  selbst  in  allen  einzelnen 
Momenten,  — 

Geh!  gehorche  meinen  Winken, 
Nutze  deine  jungen  Tage, 
Lerne  zeitig  klüger  sein ; 
Auf  des  Glückes  grosser  Wage 
Steht  die  Zunge  selten  ein;  u.  s.  w. 

fallt  nicht  in  das  musikalische,  sondern  in  das  Gebiet  der  Reflexion, 
die  sich  der  Form  nach  als  Lehre  des  wellerfabrncn  Mannes  für  den 
Jüngling  ausspricht.  Wiederum  in  jenem  unsterblichen  Gedicht ,  das 
ein  Grundstein  genannt  werden  mag  für  die  Philosophie  der  Kunst  und 
den  Glauben  des  Künstlers  (im  westösllichen  Divan) 

Selige  Sehnsuch t. 

Sagt  es  niemand,  nur  den  Weisen, 
Weil  die  Menge  gleich  verhöhnet, 
Das  Lebend'ge  will  ich  preisen 
Das  nach  Flammentod  sich  sehnet. 

ist  jeder  Zug  durchglüht  von  jenem  begeisterten  Gefühl  des  Ewigen  in 
uns,  das  unser  wahres  Sein,  ohne  das  unser  äusserliches  Leben  nur 
Tod ,  lü'r  das  unser  Dahingehen ,  unser  Tod  Geburt  zum  wahren  Le- 
ben ist,  — 

Und  so  lang  du  das  nicht  hast, 
Dieses:  Stirb  und  werde! 
Bist  du  nur  ein  trüber  Gast 
Auf  der  dunkeln  Erde.  — 

ist  jedes  Wort  überfliessend  von  jener  seligen  Sehnsucht  voll,  die  nach 
Flammentod  und  Wiedergeburt  uns  hinzieht  j  dass  durchaus  und  überall 
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die  Seele  strömt  in  Musik.  Und  doch  tritt  die  Fülle  des  Gedankens  im 
Wort  so  ubermächtig  heraus,  zieht  so  tief  unsern  Geist  in  den  Pio- 
pbetenspruch  des  Dichters  hinein ,  dass  auf  die  allgemeine  Fühlung, 
also  auf  das  Gesang- Werden  des  Gedichts  wenig  anzukommen  scheint, 
ja,  dass  man  fürchten  möchte ,  den  liefen  Sinn  des  Worts  verschleiert 
zu  finden  durch  die  in  Musik  bervorgehobne  Stimmung  des  Ganzen. 

In  so  zweifelhaften  Fällen  liegt  die  Entscheidung  oft  in  der  augen- 
blicklichen subjektiven  Stellung  des  Komponisten  zum  Gedicht.  Jenes 
kophtische  Gedieh I  giebt  uns  in  seinen  Lehren  zu  denken;  in  solchem 
Sinne  weiset  es  die  Musik  zurück.  Allein  sind  uns  die  Lehren  nicht 
mehr  neu,  sind  wir  mit  ihnen  dem  Gedanken  nach  fertig,  so  gewähren 
sie  uns  das  Bild  des  lebensfriseben  Mannes ,  der  sie  selber  erprobt,  — 
und  sein  Gefühl  dabei  kann  dem  Komponisten  Musik  werden.  J.  F. 
Reichardt  hat  in  der  That  das  Gedicht  in  diesem  Sinne  glücklich 
gefasst.  Auch  das  andre  Gedicht  ist  von  Zelter  —  handwerksmässig 
genug,  und  wenn  wir  nicht  irren,  für  Männerquartelt  — in  Noten 
gebracht  worden.  Wenn  wir  auch  in  diesem  besondern  Falle  nicht  zu- 
stimmen können,  so  ist  wenigstens  das  zuzugestehen,  dass  es  für  die 
einzelnen  Fälle  nicht  immer  —  oft  nicht  eine  allgemeine  Ent- 
scheidung giebt;  dem  Einen  kann  die  musikalische  Seile  lebendiger 
hervor-  und  näher  treten,  als  dem  Andern,  ohne  dass  darum  der  Eine 
oder  der  Andre  durchaus  unrecht  hätte.  Nur  das  darf  als  allgemein- 
gültig ausgesprochen  werden:  je  zweifelhafter  es  ist,  ob  ein  Gedicht 
überhaupt  Musik  —  und  ob  es  besonders  Liedform  fodert,  desto  schwie- 
riger und  zweifelhafter  ist  der  Erfolg  der  Komposition. 

1.  Liedesform. 

Von  der  musikalischen  Liedform  wissen  wir  schon :  sie  ist  ein 
Satz;  —  oder,  da  dieser  so  eng  begränzl  ist,  Periode,  Reihe  von  mehr 
Sätzen,  Lied  in  zwei  —  oder  möglicher  Weise  mehr  Theilen.  Hierzu 
muss  nun,  wie  sich  von  selbst  versieht,  der  Text  Anlass  und 
Spielraum  geben;  so  findet  sich  denn  auch  hier,  dass  ein  dem  Inhalte 
nach  liedmassiger  Text  der  Form  nach  mehr  oder  weniger  günstig 
sein  kann. 

Da  die  Liedform  eine  bestimmte,  festabgerundete  ist,  so  erscheinen 
rhythmisirte,  versißzirte  Texte,  (Gedichte)  da  sie  schon  eine  bestimmte 
Form  mitbringen,  im  Allgemeinen  günstiger,  als  Texte  in  ungebundner 
Rede.  Es  versteht  sieb  von  selbst,  dass  auch  solche  liedförmig  gefasst 
werden  können  und  oft  gefasst  worden  sind ;  doch  widerstreben  sie 
nicht  selten  da  oder  dort  der  liedmässigen  Form,  oder  führen  schon 
durch  die  verlockende  Freiheit  des  Worts  darüber  hinaus.  Wir  ratben 
daher  (im  Gegensalz  zu  dem  bei  dem  Rezitativ  S.  375  Empfoblneu) 
hier  —  und  besonders  Anfangs  zu  Gedichten. 
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Das  Gedicht  gicbt  oft  mehrere  Verse,  die  einfache  Liedform  aber, 
die  nur  die  allgemeine  Stimmung  als  ihre  eigentliche  oder  Hauptaufgabe 
anzusehen  hat,  bietet  für  alle  Verse  nur  eine  Komposition.  Es  ist  daher 
vor  allem  nothwendig ,  dass  die  Verse  eines  Gedichts ,  wenn  dasselbe 
zur  einfachen  Liedkomposition  bestimmt  ist,  gleiches  Maass  und  gleiche 
Form  haben ,  damit  jeder  zu  der  einen  Musikweise  passe.  Dies  einmal 
vorausgesetzt,  kommt  es  nun  bei  der  Formung  des  Lieds  auf  die  Beur- 
teilung eines  einzelnen  Verses  an. 

Der  Bau  dieses  Verses*  bestimmt  den  Bau  der  Komposition.  So 
fodert  z.  B.  der  Abschied  von  Goethe  zwei  Hauptabschnitte, 

1)  Lass  mein  Aog'  den  Abschied  sagen, 
Den  mein  Mund  nicht  nehmen  kann  ! 

2)  Schwer,  wie  schwer  ist  er  zn  trngen ! 
Und  ich  bin  doch  sonst  ein  Mann. 

deren  jeder  in  zwei  kleinere  (die  einzelnen  Zeilen)  zerfall t.  Dieselbe 
Einteilung  im  Ganzen  fodert  der  Musensohn: 

1)  Dnrch  Feld  nnd  Wold  zu  schweifen, 
Mein  Liedchen  wegzupfeifen, 

So  geht's  von  Ort  zu  Ort! 

2)  Und  nach  dem  Takle  reget, 
Und  nach  dem  Maass  beweget 
Sich  alles  in  mir  fort. 

mit  drei-  and  drei  Gliedern  oder  Unterabschnitten,  —  und  das  Gedicht 
an  Lnna : 

1)  Schwester  von  dem  ersten  Licht, 
ßild  der  Zärtlichkeit  in  Traner! 
Nebel  schwimmt  mit  Silberschauer 
Um  dein  reizendes  Gesicht; 

2)  Deines  leisen  Fosses  Lauf 
Weckt  ans  tagrerschlossncn  Hillen 
Traurig  abgeschiedne  Seelen, 
Mich  und  mächt'ge  Vögel  auf. 

in  dem  der  erste  Hauplabschnitt  zwei  untergeordnete  Abschnitte  von 
je  zwei  Strophen  nnd  der  erste  von  diesen  wieder  zwei  Glieder  zeigt. 
Ueberall  treten  hier  Vorder-  und  Nachsatz  einer  musikalischen  Pe- 
riode ,  oder  auch  erster  und  zweiler  Theil  mit  der  uns  längst  (Th.  I, 
$.  40»  Th.  II,  S.  54)  bekannten  weitem  Gliederung  von  selbst  vor 
Augen. 

Die  bestimmende  Kraft  des  Gedichts  bleibt  aber  nicht  auf  die  all- 
gemeinen Umrisse  beschränkt;  sie  dringt  durch  bis  zu  den  Einzelheiten 
der  musikalischen  Gestaltung.  Denn  obwohl  diese  zunächst  die  allge* 
meine  Stimmung  des  Gedichts  hervorzuheben  hat,  so  darf  doch,  wie 
sich  von  seihst  versteht,  nicht  dabei  der  Inhalt  des  Gedichts  verletzt 
oder  aufgegeben  werden,  wenn  es  auch  nicht  Aufgabe  des  Lieds  nnd 
möglich  ist,  ihn  bis  in  die  einzelnen  Züge  innig  zu  fassen;  es  ist  sogar 
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bisweilen  angemessen,  einzelne  Worte  oder  Sätze  des  Gedichts  zu 
wiederholen,  um  ihnen  dadurch  tiefem  Ausdruck  zu  erlheilen.  So  be- 
stimmt nun  das  Gedicht  nächsl  den  rhythmischen  Abschnitten  auch  den 
allgemeinen  rhythmisch-taktischen  Bau.  Es  müssen  also  z.  B.  in  den 
ersten  Zeilen  des  Musensohns  die  zweite,  vierte,  sechste  Silbe 
auch  in  der  Komposition,  wie  im  Verse,  alsHaupttaktlheile,  die  andern 
Silben  als  Nebentakttheile  gefasst  werden,  z.  B.  so : 

J  [   J    J  [   J   J  |   J  J  

oder,  —  damit  sich  sogleich  die  Vierlaktigkeit  (Th.  I,  S.  24)  heraus- 
stelle und  der  Auftakt  regelmässig  weiter  verlolgt  werde,  —  viel- 
mehr so : 

Durch  Feld  und  Wald  zu   schweifen,  mein  Liedcbeo      u.  s.  w. 

d#ss  statt  dieser  nächstgelegnen  und  einfacbslen  Rhylhmisirung  auch 
andre  in  andern  Taktarten  (Vier-Dreiviertel  u.  s.  w.)  und  mit  man- 
nigfacher  Gliederung  eintreten  können ,  dass  z.  B,  die  erste  Strophe 
an  Luoa  nicht  blos  so, 

,\-  i  J  ]  J  J  i  J  J  i ,  d  

sondern  auch  so,  — 


i 

Schwester  von  dem  er-sten  Licht 

(mit  einem  Nachspiel  von  einem  Takt  oder  nicht)  und  auf  manche 
andre  Weise»  —  wie  man  es  der  Stimmung  und  dem  nähern  Wortaus- 
druck gemäss  findet,  —  gefasst  und  wie  jede  dieser  Weisen  weiterge- 
führt werden  kann :  das  ist  nach  dem  S.  353  Erinnerten  und  den  Tb.  II, 
S.  28  gegebnen  Erörterungen  ohne  Weiteres  klar. 

Ungünstig  sind  aus  diesem  Gesichtspunkte  vor  allem  die  zu  weiten 
nnd  die  zu  engen  Verse,  weil  sie  auch  der  Musik  eine  zu  weite  Aus- 
dehnung oder  zu  grosse  Beschränkung  aufnölhigen.  Die  erstere  ist 
durch  die  Kraft  des  Komponisten  leichter  zu  bewältigen,  als  die  letzte. 
Einige  der  dem  Inhalte  nach  musikgünstigsten  Gedichte  Goelhe's  er- 
scheinen aus  diesem  Grunde  unerfasslich  für  einfache  Liedkomposition, 
z.  B.  das  glückselige  Mailied, 

Wie  herrlich  leuchtet 
Mir  die  Natur! 
Wie  glänzt  die  Sonne! 
Wie  lacht  die  Flur! 

das  in  seinem  feurigen  Entzücken  beflügelten  Einherschritt  verlangt, 
also  dem  Komponisten  zu  einem  Strom  von  Lust  und  Wonne  nur  we- 


Digitized  by  Google 


410 


nige  Töne  gönnt.  Auf  der  andern  Seite  würden  acht-  oder  sehnzeilige 
Verse  mit  breiten  Strophen  (z.  B.  die  achtzeilige  Stanze)  ebenfalls 
Schwierigkeit  —  wenn  auch  nicht  unüberwindliche  bieten. 

Die  fünf-  siebenzeiligen ,  aus  ungleich  langen  Strophen  gebildeten 
Verse  werden  dem,  der  mit  den  ungleichartigen  Rhythmen  (Th.  II, 
S.  28)  umgehen  gelernt  hat ,  keine  Hindernisse  bereiten ,  vielmehr 
oft  einen  Antrieb  zu  eigentümlichen  Wendungeu,  zur  Erweiterung 
und  Steigerung  einzelner  Abschnitte  u.  s.  w.  gewähren.  Als  letztes 
—  oder  vielmehr  einziges  Beispiel  für  den  ganzen  Abschnitt  folgt  hier 
eine  Komposition  des  Goetheseben  Märzliedes.  Es  ist  dem  Wortin- 
halt nach  vierstrophig,  wird  aber  durch  Wiederholung  der  dritten 
Strophe  fünfzeilig. 

Andantino  coo  moto. 


ist  ein  Schnee  ge  -  fal  -  leo,  deon 


dolce  legnto. 


«20  ( 


Sä? 


3^ 


ünniii 


m 


es    ist  noch  nicht  Zeit,  _      dass    von  den  Blümlciu    al    -    leo,  dasa 

-    • — —  — — i 


von  den  Blümlein  al    -    len  wir     wer   -    den        hoch   —  — 
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Hier  schliesst  der  Vordersatz  mit  dem  vierten  Takt  der  Sing- 
slimme  und  hat  zwei  Abschnitte  von  je  zwei  Takten;  am  gleichmässig- 
slen  hätte  sich  also  auch  der  Nachsalz  mit  zwei  Abschnitten  von  je 
zwei  Takten  gebildet.  Allein  der  Text  des  ersten  dieser  Abschnitte 
wird  vom  Dichter  selbst  wiederholt  und  damit  auch  in  der  Musik  die 
Wiederholung  des  Abschnitts,  —  also  eine  Summe  von  zwei  Ab- 
schnitten oder  zweimal  zwei  Takten  bedingt.  Nun  konnte  ein  letzter 
Abschnitt  von  zwei  Takten  folgen,  — 


3L 


421 


und  damit  das  Ganze  kurzangebunden  abschliessen.  Hier  war  indess 
in  der  Wiederholung  der  Strophe ,  durch  die  Steigerung  aus  dem  Do- 
minant- in  den  Nonenakkord  ein  innigeres  —  oder  elegischeres  Gefühl 
(wie  man  es  zu  bezeichnen  beliebt)  angeregt  worden  und  das  führte 
zu  einer  Dehnung  des  Schlussabschnilles,  so  dass  folgende  Konstruktion 
Vordersatz  (Nachsalz) 
2  +  2  =  2  +  2  (=  4)  +  4  Takte 
entsteht.  Wäre  jene  Wiederholung  leichter  oder  heiterer  genommen 
worden,  z.  B. 


422 


3£ 


so  konute  auch  leicht,  wie  in  No.  421  geschlossen  werden. 


Google 


Dass  auch  von  Seiten  des  Musikers  dergleichen  Wort-  oder  Satz- 
wiederholongen  (wofern  sie  nur  sinngemäss  für  das  Gedicht  erscheinen) 
eingeführt  werden  können,  ist  schon  oben  S.  409  gesagt.  Sie  dienen 
zunächst  znr  Verstärkung  des  Ausdrucks,  dann  aber  auch  zur  Vollen- 
dung oder  Erweiterung  des  musikalischen  Periodenbaus. 


Zweiter  Abschnitt. 

Das  durchkomponirte  Lied. 

Im  vorigen  Abschnitt  ist  das  Lied  in  seiner  einfachsten  Gestalt 
angeschaut  worden ,  eine  einzige  Liedkomposition ,  die  für  alle  Verse 
des  Gedichts  gelten  soll.  Dies  setzt  voraus,  dass  diese  Komposition 
auch  zu  allen  Versen  nach  Form  und  Inhalt  passe. 

Was  die  Form  anlangt ,  so  wird  zunächst  dann  eine  einzige 
Komposition  nicht  für  alle  Verse  passen  können ,  wenn  letztere  von 
versehiedner  Grösse  oder  zu  abweichender  Gestalt  sind.  Beispiele  für 
beide  Fälle  giebt  Goethe's  Mailied 

Zwischen  Waizen  und  Rom 

und  dessen  Auf  dem  See 

Und  frische  Nahm  Dg,  neues  Blnt. 

Im  erstem  steht  zwischen  zwei  füofstrophigen  Versen  ein  acht- 
zeiliger,  auch  innerlich  abweichend  im  Rhythmus;  im  andern  steht 
zwischen  zwei  achtzeiligen ,  abweichend  rhythmisirten  Versen  einer 
von  vier  Strophen.  Bisweilen  sind  die  Abweichungen  der  Verse  von 
einander  nicht  so  bedeutend ,  es  zeigt  sich  nur  irgendwo  eiue  Silbe 
mehr  oder  weniger,  ein  veränderter  Versfuss.  Goethe's  Erlkönig 
bietet  gleich  in  den  ersten  Versen  ein  Beispiel.  Beide  — 

Wer  reitet  so  spät  durch  Nacht  und  Wind? 
Es  ist  der  Vater  mit  seinem  Kind; 
Er  hält  den  Knaben  wohl  in  dem  Arn, 
Er  fasst  ihn  sicher,  er  hält  ihn  warm. 

Mein  Soho,  was  birgst  dn  so  bang  dein  Gesicht?  — - 
Siehst  Vater  dn  den  Erlkönig  nicht  T 
Den  Erlenkönig  mit  Krön*  und  Sehweift  — 
Mein  Sohn,  es  ist  ein  Nebelstreif.  — 

weichen  in  der  ersten,  zweiten  und  vierten  Strophe  ab,  wie  hier,  — 
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3)  :!=  -|  =  -jl-rl= 

das  ungefähre*)  prosodische  Schema  zeigt. 

Id  jenen  erstem  Fällen  ist  offenbar  die  Komposition  des  einen 
Verses  zu  dem  ganz  abweichend  gebildeten  andern  gar  nicht  anwendbar 
und  es  bedarf  einer  besondern  Komposition  für  jeden  der  abweichenden 
Verse,  ßei  den  geringem  Abweichungen  dagegen  genügen  eben  so 
leichte  Aenderungen  in  der  im  Wesentlichen  beibehalten  Komposition. 
J.  F.  Reichard t  z.  B. ,  der  den  Erlkönig  liedmässig  komponirt  bat 
(und  wenn  er  liedmässig  gesetzt  werden  sollte ,  so  ist  diese  Kompo- 
sition meisterhaft)  bildet  die  erste  Strophe  für  den  ersten  und  zweiten 
Vers  ungefähr  so,  — 


1. 


wie  hier  aus  sehr  früher  Erinnerung  angeführt  ist. 

Was  den  Inhalt  anbetrifft ,  so  können  hier  zuvörderst  wieder 
kleine  Abweichungen  statt  haben  (in  den  obigen  Versen  des  Erlkönig 
z.B.  bat  die  zweite  und  dritte  Strophe  im  zweiten  Vers  den  Sinn  einer 
Frage,  im  ersten  nicht)  denen  nötigenfalls  mit  eben  so  geringen  Aen- 
derungen in  der  Komposition  entsprochen  werden  kann.  Oft  aber  zeigen 
die  versebiednen  Verse  ganz  abweichende  Stimmungen,  oder  es  zeigt 
der  folgende  Vers  eine  so  gesteigerte,  wenn  auch  gleichartige,  dass 
die  ga uze  Komposition,  so  gewiss  sie  für  den  ersten  Vers  geeignet  war, 
für  den  zweiten  unpassend  oder  ungenügend  sein  muss.  —  Ja  man 
erwäge,  dass  es  überhaupt  psychologisch  undenkbar  ist,  dass  eine  See- 
lenstimmung stehen  bleibe.  Die  Stimmung,  Beseelung,  die  der  erste 
Vers  in  uns  gefunden  oder  angeregt ,  muss  ja  nolhwendig  durch  den 
neuen  Inhalt  des  zweiten  in  irgend  einer  Weise  verändert,  wenigstens 
gesteigert  oder  gemildert  werden.  Ja  sogar)  die  Wiederholung  dessel- 


*)  Um  die  hellste  Aosicbt  zu  befördern,  sind  —  nieht  genau ,  aber  für  den 
Zweck  genügend  —  alle  Versfusse  auf  zwei  zurückgeführt ,  die  de«  Musiker 
gleich  die  einfachste  Uebertregung  in  das  zwei-  oder  dreilheilige  Taktmaass.  z.  6. 

^frj  |  J  f}\  J  - '•        J  |  J  J  J  1  d-'"w-J  |  J  JJ^ 
ol-""-J  )  J-.N  1  al  

n.  s.  vf.  andeuten. 
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ben  Inhalts  würde  eine  von  diesen  beiden  Folgen  haben,  sie  würde 
tiefer  eindringen  und  aufregen,  wenn  der  Gegenstand  noch  frische 
Sympathie  in  uns  fände,  oder  im  andern  Fall  ermalten. 

Hiermit  bietet  sich  nun  wieder  eine  Reihe  von  Möglichkeiten  für 
den  Komponisten ,  über  die  er  in  jedem  einzelnen  Falle  zu  entscheiden  hat. 

Erstens  kann  er,  wie  im  vorigen  Abschnilt  angenommen  wurde, 
eine  einzige  Komposition  für  alle  Verse  seines  Gedichts  zureichend 
finden,  wenn  dies  im  Wesentlichen  eine  einzige  Stimmung  festhält  und 
allenfalls  die  Vorlragsmittel  des  Sängers  zu  den  nölbigen  Steigerungen 
und  Nuancirungen  im  Einzelnen  genügen. 

Zweitens  kann  er  einzelnen  geringen  Abweichungen  des  Ge- 
dichts in  Form  oder  Inhalt  durch  ähnliche  unwesentliche  Aenderung 
der  Komposition  zu  entsprechen  suchen.  So  haben  wir  in  JSo.  423 
gesehen. 

Drittens  kann  (wie  wir  schon  aus  der  Begleitungslehre  Th.  I, 
S.  381  wissen)  schon  durch  verschiedenartige  Begleitung  derselben 
Melodie  der  Ausdruck  des  Ganzen  mannigfach  gesteigert,  gemildert, 
verändert  werden.  Das  Höchste  bat  bierin  Beethoven  io  seinem 
Liederkreis  ,,an  die  Entfernte* *  geleistet. 

Viertens  endlich  kann  für  verschiedne  Verse  eine  ganz  ab- 
weichende Komposition  gegeben  werden.  Hiermit  entsteht  dann  eine 
Kelle  von  Liedsätzen  für  den  Gesang,  wie  wir  sie  für  die  Tauzformen 
bereits  Th.  II,  S.  60  kennen  gelernt  haben.  Erst  diese  Form  heisst 

das  durchkomponirleLied, 

wiewohl  man  auch  die  vorige  so  nennen  darf,  wenn  die  Verwandlung 
und  Durchführung  der  Begleitung  von  wesentlichem  Gehalt  ist. 

In  dem  durchkomponirlen  Lied  nun  folgen  für  einen  oder  mehrere 
Verse  neue  Weisen  auf  die  des  ersten  Verses,  es  kann  selbst  Anlass 
sein,  eine  oder  die  andre  Steife  rezitativisch  zu  bebandeln,  also  vom 
Lied  zum  Rezitativ  zurückzugehen,  wie  wir  S.  399  gesehen  haben, 
dass  das  Rezitativ  sich  der  Liedform  nähert.  Findet  sich  Gelegenheit, 
auf  die  erste  Weise  —  gleichsam  als  Hauptsatz  —  zurückzukommen, 
so  wird  das  die  innre  Einheit  des  Ganzen  befestigen.  Die  äussere  Ein- 
heit wird  in  der  Regel  Festhalten  eines  Haupllones ,  also  Rückkehr 
zum  Hauplton ,  wenn  er  bei  den  neuen  Sätzen  verlassen  worden ,  be- 
dingen. Alles  Weitere  bleibt  der  Stimmung  des  Komponisten  und  der 
Auflassung  des  Gedichts  überlassen. 

Eine  besonders  hervortretende  Stelle  nimmt  in  der  Galtung  des 
durchkomponirlen  Liedes 

die  Ballade 

ein,  wie  sie  von  Zumsteg  geschaffen  und  von  Löwe  (besonders  in 
seinen  ersten  Werken)  mit  überlegner  Kraft  weiter  gebildet  worden 
ist;  der  mannigfache  und  entschiedne,  oft  in  scharfen  Gegensätzen 
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herauslrctende  Wechsel  von  Zustiiodl  ich  keilen  und  Stimmungen  ,  der 
der  Ballade  vor  dem  eigentlichen  Lied  eigen  ist»  fährte  hier  schneller 
und  bestimmter  auf  die  Notwendigkeit  des  Dorchkomponirens. 

Die  Kompositionslehre  hat  nach  dem  bereits  über  Liedform  Ausge- 
führten hier  kein  weiteres  Geschäft.  Jede  einzelne  Gestaltung,  die  im 
durchkomponirten  Lied  eingeführt  werden  kann,  ist  uns  schon  gelautig  \ 
Wahl  und  Zusammenstellung  bleiben  dem  Urtheil  und  der  Stimmung 
des  Komponisten  in  jedem  einzelnen  Fall  überlassen.  Die  tiefere  Lehre 
gehört  der  Musikwissenschaft  an. 

So  viel  über  das  einfache  und  durch komponirle  Lied.  Eine  aus- 
führlichere Lehre  scheint  schon  desswegen  unnöthig,  weil  es  Nieman- 
dem an  der  praktischen  Anschauung,  an  derKenntniss  zahlloser  Lieder 
aller  Art  —  und  vieler  gelungner  —  fehlen  kann  und  jeder  zu  Kom- 
position Angeregte  in  der  Regel  zuerst  und  früh  sich  an  Liedern  ver- 
sucht, hier  auch  in  der  That  ein  glückliches  Naturell  und  eine  erregte 
Stimmung  eher  als  bei  den  meisten  Kunslaufgabcn  ohne  tiefere  Bildung 
genügen  mag Ja ,  eine  ausgebreitetem  oder  tiefer  dringende  Lehre 
würde  hier  leicht  nachtheilig  werden. 

Denn  das ,  worauf  es  bei  dem  Liede  zunächst  ankommt,  ist  eben 
das  Hervorheben  der  allgemeinen  Stimmung  aus  dem  Gedicht  in  die 
Musik ;  dieses  Allgemeine  ist  hier  das  durchaus  Vorwaltende,  das  Ein- 
zelne dagegen,  der  spezielle  Inhalt,  das  Untergeordnete.  Jenes  Allge- 
meinekann aber  nicht  gelehrt  werden,  es  ist  (S.  404)  unmittelbares  Re- 
sultat des  Naturells  und  der  allgemeinen  Bildung  und  der  augenblick- 
lichen Stimmung.  Daher  ist  auch  nicht  zu  leugnen ,  dass  der  Liedes- 
komposition —  vom  höhern  künstlerischen  Standpunkt  angesehen  — - 
bei  aller  in  ihr  erscbliessbaren  Innigkeit  u.  s.  w.  eine  gewisse  Ober- 
flächlichkeit eigen  ist ,  die  ihren  Grund  eben  in  der  Abstraktion  von 
dem  Besondern  des  dichterischen  Inhalts  bat,  so  dass  in  dieser  Hin- 
sicht eben  die  inhaltreichern  Gedichte,  z.  B.  viele  Goelhescbe,  bei  der 
Komposition  ein  Edleres,  (den  Gedanken-  und  Vorslellungs-Inhalt) 
zu  verlieren  scheinen  gegen  den  Gewinn  der  hervorgehoboen  allge- 
meinen Stimmung,  —  die  bei  nicht  durchkomponirten  Liedern  doch 
meist  nur  für  den  ersten  Vers  genügend  erfasst  wird.  Ja  es  kann  diese 
Superfizialität  der  Liedkomposilion  bei  solchen  Komponisten ,  die  sich 
dieser  Gattung  ausschliesslich  oder  mit  zu  weitgebender  Hingebung 
widmen ,  leicht  zu  einer  gewissen  Verflachung  oder  Karakterlosigkeit 
fuhren ;  öfters  schon  hat  sich  das  an  den  grössern  Werken  glücklicher 
Liederkomponisten  gezeigt,  während  umgekehrt  Künstler ,  die  auf  das 
Tiefere  und  Karakleristische  sich  hinwendeten,  leicht  über  die  Gränzc 

*)  Zn  allen  Zeiten  bat  es  daher  Liederkomponisten  gegeben ,  die  ohne  tie- 
fer« Bildung,  ja  selbst  ohne  tiefe  Begabung  viel  Erfreuliches,  bisweilen  Ausge- 
zeichnetes im  Liedfache  geleistet  und  sich  und  ihren  Gesäogen  ausgebreitete  — 
wenn  auch  in  der  Regel  nur  vorübergehende  Gunst  erworben  habeo. 
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des  Liedes  hinausgeführt  wurden,  und  bei  diesen  kleinen,  scheinbar 
leichtein  Aufgaben  oft  weniger  glücklich  waren.  Wir  scheuen  uns 
nicht,  hier  Beethoven  als  Beispiel  anzuführen,  der  so  leicht  geneigt 
war,  über  die  eigentliche  (einfache)  Liedsphäre  — -  in  Adelaide/'  in 
„Herz  mein  Herz/'  im  „Liederkreis,"  (hier  wenigstens  mit  der  Be- 
gleitung) u.  s.  w.  —  hinauszugehen  und  im  einfachen  Lied  minderbe- 
gable  Künstler  (z.B.  Reichard t  in  manchem  Goetheschen  Liede)  nicht 
überlrofleo  hat. 

Soviel,  um  der  Ueberschätzung  des  Lieds,  die  sich  aus  einem 
auferwecklen  und  ausgebreiteten  Dilettantismus  her  von  Zeit  zu  Zeit 
heraostellt  und  von  einer  falschen  oder  übertriebenen  Einmischung  des 
Prinzips  der  Einfachheit ,  Natürlichkeit,  Volksthümlichkeil  unterstützt 
wird,  wenigstens  eine  flüchtige  Erinnerung  entgegen  zu  stellen. 

Dagegen  über  den  hohen  Heiz,  übef  die  Bedeutung  und  den  mäch- 
tigen Einfluss  des  Lieds  auf  Sänger  und  Hörer  zu  reden,  scheint 
durchaus  überflüssig  ;  wer  hätte  das  alles  nicht  schon  empfuodeo?  — 
Für  die  Bildung  des  Gesangkomponisten  aber  ist  das  Lied  die  andre 
Grundlage,  wie  das  Rezitativ  die  erste.  Im  Rezitativ  wird  er  des 
Worts,  des  Inhalts  in  seinen  einzelnen  Momenten  Herr;  im  Liede 
wird  er  der  Grundstimmung ,  eines  treffenden  und  zusammengefassten 
Ausdrucks  derselben,  wie  sie  das  Gedicht  giebl,  mächtig.  DieSlimmung 
aber,  das  ist  das  Erste  und  Letzte,  was  die  Musik  vermag  und  in  die- 
sem Sinn  ist  allerdings  wahr,  was  wir  selbst  zum  Anbeginn  der 
Lehre  (Tb.  1 ,  S.  27)  und  bei  den  vom  Lied  entferntesten  Formen 
(Tb.  II,  S.  150,393)  erfahren  t  dass  alles  musikalische  Gestallen  immer 
wieder  zum  Lied ,  zum  abgeschlossnen  Ausdruck  einer  Stimmung  hin- 
führt. Nur  nicht  einer  gefesselten,  sondern  einer  lebendig  fortschrei- 
tenden. Und  diese  führt  uns  eben  über  das  Lied  hinaus,  sobald  der  In- 
halt des  Gedichts,  oder  die  Lebendigkeit  und  Energie  unsrer  Theil- 
nahme  an  seinen«  Inhalt  uns  mehr  darbieten ,  als  den  Grundklang  des 
Ganzen*) 


Dritter  Abschnitt. 

Das  Chorlied  und  das  Lied  für  mehrere  Solostimmen. 

Die  allgemeine  Stimmung  eines  Liedes  kann  ihrer  Natur  nach  von 
mehrern  Einzelnen  oder  ganzen  Massen  von  Menseben  gleichzeitig  und 
gleichartig  empfunden  werden.  Dass  dieselbe  Anregung  genau  genom- 
men in  jedem  Individuum  nach  dessen  besondrer  Natur  und  Lage  anders 

')  Hierzu  der  Aobang 


» 
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wirkt,  eine  andre  Stimmung  hervorruft,  dass  z.B.  Liebe  oder  Freude, 
auch  dieselbe  Freude,  z.  B.  an  der  Nalur ,  am  Tanz  u.  s.  w.  in  ver- 
sebiednen  Menschen  sich  verschieden  gestallet,  wird  hier  bei  Seile,  ge- 
lassen ;  die  Stimmung  wild  so  weil  nur  gefasst,  als  sie  in  allen  Theil- 
habenden  eine  gleiche  isl ,  —  eben  wie  die  Stimmung  eines  Gedichts 
in  der  Liedkomposition  nur  in  so  weil  zum  Ausdruck  komml,  als  sie 
die  allgemeine  aller  Verse  isl,  abgesehen  von  den  besondern  Schatli- 
rungen  oder  Lmstimmungen,  die  sie  bei  den  einzelnen  Versen  erfahrt. 

Mit  dieser  Betrachtung  isl  die  Komposition  des  mehrstimmigen 
und  des  Chorliedes  begründet.  Der  besondre  Anlass,  ein  Gedicht  nicht 
für  Sologesang  einer  einzelnen  Stimme,  sondern  für  mehrere  Solo- 
stimmen oder  Chor  als  Lied  zu  komponiren,  kann  bald  in  dem  blossen 
Behagen  am  vollem  Klang  und  Gehall  der  Mehrstimmigkeit  liegen, 
bald  in  der  eigentümlichen  Bestimmung  des  Gedichts. 

Leber  den  erstem  Fall  isl  für  jetzt  (die  folgende  Abtheilung  bringt 
Näheres)  nur  das  zu  sagen,  dass  man  wenigstens  nicht  solche  Gedichte 
zu  mehrstimmigem  Gesang  herbeiziehen  sollte,  die  ihrem  Inhalt  nach 
jede  Gemeinsamkeil  oder  Oeffenllichkeit  ausschlicssen.  Jenes  S.  358 
mitgelheille  Gedicht  von  Goethe, 

■ 

Heber  allen  Gipfeln  ist  Ruh  , 
oder  eiu  träumerisch-sinniges  vou  H.  Heine 

Ein  Fichtenbaum  sieht  einsam,  — 

beide  sind  nur  die  stille  Betrachtung  eines  Einzelnen  und  besonders 
bei  dem  Ersten  ist  das  geheime  Verlangen  des  wundeomüdeu  Herzens 
so  entschieden  abgeneigt,  laut  zu  werden,  dass  man  nicht  einmal  einem 
einzelnen  laut  werdenden  Sänger,  geschweige  einer  ganzen  Schaar  das 
verschwiegne  Wort  ausliefern  möchte.  Gleichwohl  sind  beide  Gedichte 
für  Männerchor  komponirt  worden.  —  Es  kaun  ungeachtet  eines 
solchen  Missgrifles  dabei  wie  überall  manches  Anziehende  und  Talent- 
volle hervorlrelen ;  allein  die  Wahrheit  des  Gedichts,  sein  eigentlicher 
Sinn  ist  schon  durch  die  erste  falsche  Auffassung  verletzt  und  dies 
wird  an  der  Komposition  wie  am  Komponisten  nicht  ohne  nachtheilige 
Folge  bleiben. 

Zu  den  Gedichten,  die  mehrstimmige  Komposition  fodern,  gehören 
Wechselgesänge  (z.  B.  Goethe 's  ,, Trost  in  Thräneu")  gesellige  und 
Cborlieder,  überhaupt  alle,  die  dem  Sinne  nach  ganz  oder  iheilweis 
(z.  B.  mit  einem  wiederkehrenden  Hefrain ,  der  den  allgemeinen  Ge- 
danken ausspricht,  wie  in  Goelhe's  „Rechenschaft")  in  den  Mund 
eines  Vereins  oder  einer  Masse  von  Menschen  gelegt  sind.  Hierbei 
darf  aber  selbst  den  vorzüglichem  Dichtern  nicht  ohne  Weiteres  ge- 
glaubt und  gefolgt  werden.  Sie  haben,  —  was  man  ihnen  nicht  verü- 
beln darf  —  zunächst  ihre  eignen  Vorstellungen  und  Gedanken  zu 
Marx,  Comp.  L.  III.  27 


Google 


Herzen  genommen  ,  haben  dabei  vielleicht  eine  flüchtige  ,  unbestimmte 
Vorstellung  vom  Zutritt  der  Musik,  vom  Chorusmachen  (das  bei  ge- 
selligen Liedern  so  ermunternd  wirkt )  oder  von  der  Feierlichkeit, 
Pracht,  Gewalt  o.  s.  w.  eines  Cborgesaugs  herzugetragen ,  ohne  zu 
schärferer  Anschauung  und  Prüfung  Beruf  zu  fühlen,  oft  ohne  tiefere 
Einsiebt  in  das  Wesen  der  Musik,  oft  auch  wohl  durch  das  lauschende 
Vorbild  des  griechischen  Chors  verleitet,  der  ja  auch  (nur  zu  andrer 
Musik  und  in  einer  Zeit,  die  nicht  mit  nnserm  Musiksinn  zuhörte!) 
gesungen  worden.  Da  ist  denn  von  ihnen  Vieles  als  „geselliges Lied" 
oder  als  ein  chormässig  zu  singendes  bezeichnet  worden,  was  sich  dem 
Musiker  nicht  als  solches,  vielleicht  überhaupt  nicht  als  komponibel 
zeigt  und  an  dem  G  o  e  t h  e 's  Verheissnng . 

Was  wir  io  Gesellschaft  singen, 
Wird  von  Herz  zu  Herceo  driogen 

durch  Komposition  überhaupt  oder  durch  die  vom  Dichter  selbst  ange- 
rathneChor-  oder  Ensembleform  verhindert  wird  in  Erfüllung  zu  gehen. 
Goethe  selbst,  so  Unschätzbares  er  auch  dem  Komponisten  oft  dar- 
geboten, bat  unter  seinen  geselligen  Liedern  gar  manches,  das  sich 
nicht  zum  Chorgesang  eignet,  obwohl  es  durch  jene  Bezeichnung  und 
die  angeführten  verbeissenden  Verse  dazu  bestimmt  scheint;  so  z.  B. 
das  Stiftungslied 

Was  gehst  da,  schone  Nachbarin, 

die  glücklichen  Gatten,  ofifne  Tafel  —  und  so  Mehreres. 

Allein  so  rathsam  es  ist,  aneb  bei  der  Form  des  mehrstimmigen 
oder  Chorliedes  wenigstens  darauf  Bedacht  zu  nehmen,  dass  man  nicht 
das  geradezu  Ungeeignete  wähle  oder  mit  dem  Sinn  des  Gedichts  durch 
die  Form  der  Komposition  in  Widerspruch  geralhe:  so  ist  doch  eben 
diese  Form  eine  lässliche  zu  nennen,  weil  es  schon  in  ihrem  Sinne 
liegt,  dass  sie  sich  leicht  und  ohne  tieferes  Bedenken  dem  Komponisten 
hergiebt.  Denn  das  Lied  bat  es,  wie  schon  gesagt,  zunächst  nur  mit 
dem  Wiederklingen  der  allgemeinen  Stimmung  zuthun;  der  Chor  wird 
eben  so  allgemein  aufgefassl ,  jede  Stimme  wirkt  nur,  in  sofern  sie  im 
Allgemeinen  die  Stimmung  der  andern  und  des  Ganzen  (heilt.  Hiermit 
tritt  denn  jedes  tiefere  Eingehen  auf  die  einzelnen  Züge  des  Gedichts, 
wie  auf  die  einzelnen  im  Cbor  oder  Ensemble  zusammentretenden 
Stimmen  zurück;  die  Komposition  kann  genügen,  wenn  nur  die  allge- 
meine Stimmung  getroflen,  wenn  nur  im  Allgemeinen  eine  Mehrstim- 
migkeit zulässig  und  jede  der  Stimmen  nicht  gegen  den  Karakler,  — 
wenigstens  nicht  mit  Verletzung  des  Stimmumfangs  u.  s.  w.,  den  ihre 
Klasse  fodert,  behandelt  ist. 

Das  Tiefere  der  Ensemble  -  und  Cborkomposition  ist  also  durch 
die  Liedform  nicht  herausgefodert,  es  wird  vielmehr  durch  deren  Ten- 
denz mehr  oder  weniger  entschieden  ausgeschlossen.  Daher  ist  auch 
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hier  gar  nicht  der  Ort,  es  zur  Erkenntniss  und  Hebung  zu  bringen* 
die  folgende  Ablheilang  wird  zu  den  geeigneiern  Formen  das  Chor- 
Stadium,  das  zehnte  Buch  die  Komposition  des  Ensemble  bringen.  Wer 
sich  beides  angeeignet  hat ,  dem  wird  es  dann  rückwirkend  auch  bei 
den  Chor-  oder  Ensemble-Liedern  frommen ,  wird  diesen  Liedern  erst 
höhere  Vollendung  geben. 

Hier  aber  ist  eine  erschöpfende  Einführung  demnach  nicht  zn  er- 
warten und  Jedem  das  rücksichtslosere  Ergehen  in  Liedern  für  Chor 
oder  Ensemble  ungestört  zu  überlassen. 


27 
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Vierte  Abtheilung. 

Die  Begründung  der  Chorkomposition. 

Die  Chorkomposition  bedarf  wegen  ihrer  Wichtigkeit  und  wegen 
des  Reichthums  an  Mitteln  und  Formen,  den  sie  in  sich  fasst,  einer 
vorbereitenden  Lehre.  Diese  ist  der  Inhalt  der  jetzigen  Abtheilung; 
die  folgende  führt  uns  zu  den  Chorformen. 


Erster  Abschnitt. 
Chor  und  Chortext. 

Der  Chor  ist  bekanntlich  (S.  333)  die  Vereinigung  einer  Mehr- 
zahl oder  Masse  von  Singenden  zur  Ausführung  einer —  oder,  bei 
mehrstimmigem  Satze ,  zur  Ausführung  einer  jeden  der  den  Satz  bil- 
denden Stimmen.  Alle  die  verschiednen  Individuen,  die  im  Chor  zum 
Vortrag  einer  Stimme,  z.  B.  des  Diskants  oder  Basses,  vereinigt  sind, 
stellen  nun  eine  einige  Person  dar. 

Sie  sind  eine  Person ,  nicht  aber  ein  einzelner  Mensch.  Die  Per- 
son, welche  durch  eine  Cborslimme  —  also  durch  eine  Masse  von  In- 
dividuen dargestellt  wird,  ist  viel  mehr,  sie  ist  ein  ideales  Wesen,  das 
eine  ganze  Klasse  von  Menschen,  —  die  Jungfrauen,  die  Jünglinge, 
die  Männer,  die  Matronen  (S.  348)  oder  wie  man  sie  sich  vorstellen 
will,  in  die  feste  und  mächtige  Einheit  einer  Person  bringt.  Dies  ist 
sie  für  den  Künstler;  seine  Aufgabe  ist,  auch  in  der  Vorstellung  des 
Hörers  diese  Idee  zu  beleben. 

Jede  der  Chorstimmen  ist  also  eine  (ideale)  Person  für  sich  ,  die 
ihr  eignes  Leben  und  Wesen,  ihren  eigentümlichen  Karakter,  ihre 
eigentümliche  Gefühls-  und  Ausdrucks  weise  (S.  345)  hat.  Was  wir 
schon  in  den  abstrakten  Uebungen  der  Bcgleitungs-  Figural-  und  Fu- 
genlehre erkannt  und  uns  als  Ziel  vorgesetzt  haben,  —  die  Bedeut- 
samkeit und  der  Reichthum  der  Mehrstimmigkeit  (Th.  I,  S.  273),  be- 
sonders der  eigentlichen  Polyphonie  (Th.  II,  S.  112)  die  Karakteristik 
und  Gegensetzung  der  Stimmen:  das  tritt  nun  in  das  Leben;  und  zwar 
an  den  bedeutendsten  Organen,  an  den  Menschenstimmen,  in  der  auf- 
klärenden Verbindung  mit  der  Sprache.  Hier  ist  also  der  Punkt,  das 
Studium  der  Polyphonie  und  zugleich  das  der  Stimme  und  musikali- 
schen Rede  auf  den  Gipfel  zu  führen;  es  zeigt  sich  uns  hiermit  die 
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Wichtigkeit  der  Chorkomposition  als  einer  der  bedeutendsten  und  zu- 
gleich ausbildendsten  Gattungen. 

Hiermit  haben  wir  den  iiinern  Reichlhum  des  Chors  in  dem  poly- 
phonen Gewehe  der  ihn  zusammensetzenden  Stimmen  vor  uns  ausge- 
breitet liegen.  Auf  der  andern  Seite  kann  aber  der  Chor  nun  auch  un- 
zergliedert,  in  der  ganzen  Pracht  des  mehrstimmigen  Klanges  vieler 
Singenden  auftreten,  alle  Stimmen  wie  aus  Einem  Munde,  Wiedas 
Wort  Eines  Mannes  schallend.  Hier  wird  zwar  jede  Stimme,  —  so- 
weit es  das  enggeschlossne  Ganze  gestattet  —  in  ihrer  Weise ,  we- 
nigstens in  ihrer  Tonlage  aufgeführt,  aber  die  Besonderheit  einer  jeden 
ist  aufgegeben  ,  sie  sprecheu  allesammt  nur  eine ,  die  ihnen  allen  ge- 
meinsame Stimmung  ohne  weitere  Unterscheidung  wie  mit  Einem  Wort 
aus.  Dieses  Wort  ist  dann  das  Allgemeine,  in  dem  alles  überein- 
kommt. Hier  also  ist  der  ganze  Chor  ein  Individuum  geworden, 
wie  zuvor  alle  zu  einer  Stimme  des  Chors  Verbundnen. 

Nachdem  wir  uns  hiermit  einen  vollem  Anblick  vom  Chor  ver- 
schafft, wird  uns 

der  Chor text 

im  Allgemeinen  nnd  nach  den  verschied nen  Tendenzen  und  Formen 
der  Komposition  nun  leicht  kenntlich  werden. 

1.  Allgemeinheit  seines  Inhalts. 

Der  Cbortext  ist  bestimmt,  vom  Chor,  also  von  einer  Masse  von 
Individuen  versebiedner  Karaktere  u.  s.  w.  ausgesprochen  zu  werden. 
Diese  Masse  von  Individuen  kann  naturgemäss  nur  im  Allgemeinen 
einer  Stimmung,  einer  Vorstellung  u.  s.  w  übereinkommen.  Wenn  sie 
nicht  blos  im  Allgemeinen ,  sondern  auch  im  Besondern ,  in  den  ein- 
zelnen Momenten  des  Gefühls,  der  Vorstellung  zusammenstimmte ,  so 
wäre  gar  keine  geistige  Verschiedenheit  der  Individuen  vorhanden; 
dies  aber  ist  nicht  blos  unwahr,  es  ist  auch  die  ärmlichste  und  darum 
unkünstlerischte  Vorstellung,  die  man  vom  Leben  und  Chor  fassen 
xoonie« 

Folglich  kann  der  Chortext  nur  jene  allgemeinen  Vorstel- 
lungen oder  Stimmungen  aussprechen,  in  denen  naturgemäss  das 
Uebereinkommen  Aller  denkbar  ist.  Das  Vaterunser  spricht  allgemeine 
Gedanken  aus,  zu  deren  jedem  sich  die  Masse  der  Menseben  bekennen 
nnd  vereinen  kann;  wir  alle  können  das 

Uoser  Vater,  der  da  bist  im  Himmel, 

oder  das 

Und  führ«  ans  nicht  in  Versuchung 

mit  Erhebung ,  mit  Sorge  u.  s.  w.  aussprechen  und  sind  darin  einig, 
während  die  nähere  Vorstellung,  die  Weise  und  der  Grad  der  Erhe- 
bung, in  jedem  Geschlecht,  bei  der  Jugend  und  dem  /eifern  Alter — 'ja 
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zuletzt  bei  jedem  Individuum  abweichen  vom  andern.  Jene  Worte  des 
Urtextes  können  daher  wohl  als  Chortexte  gefasst  werden.  —  Nun 
aber  sind  bekanntlich  von  verschieden  Dichtern  (z.  B.  Klops  tock, 
Mahlmaon)  Umschreibungen ,  dichterische  Ausführungen  und  Ausle- 
gungen des  Vaterunser  gegeben  worden.  Diese  können  für  irgend 
einen  besondern  Standpunkt,  also  für  ein  Individuum,  das  sich  auf  ihn 
versetzt,  durchaus  wahr  und  geeignet  sein.  Je  weiter  sie  aber  über 
das  Allgemeine  des  Urtextes  hioausgehn,  desto  gewisser  sind  sie,  ihre 
Komposilionsfabigkeit  überhaupt  vorausgesetzt,  blos  als  Ausdruck  eines 
Individuums  zu  fassen  und  eben  darum  ungeeignet  für  Cborkomposition. 

2.  Einfachheit,  Kürze,  Bedeutsamkeit. 

Das  Allgemeine  aber,  in  dem  Massen  von  Individuen  überein- 
stimmen ,  kann  auf  der  einen  Seile  nicht  anders  alsvoneinfachem 
und  kurzem  Ausdruck e  sein,  —  weil  alle  mehr  in  das  Besondre, 
Individuelle  gebende  Ausführung  dem  Gedanken  des  Chors,  der  Ge- 
meinsamkeit widerspricht  und  dem  Sologesang,  der  Aeusserung  der 
Individuen  zufällt,  —  auf  der  andern  Seite  muss  das  ,  was  nicht  blos 
einem  Einzelnen ,  sondern  ganzen  Massen ,  Allen  eigen  werden  soll, 
auch  von  vorzüglicher  Bedeutung  für  alle,  von  der  Macht  er- 
füllt sein,  alle  zu  ergreifen  und  zu  erfüllen.  Jenes  Heinesche  Gedicht 
(S.  417),  das  von  der  Sehnsucht  der  Fichte  im  Norden  nach  der  Palme 
im  heissen  Süden  träumt  und  uns  ein  Sinnbild  geheimen  und  ewig  un- 
gestillten Verlangens,  ewig  weiter  Scheidung  von  dem  Gegenstand 
desselben  bietet ,  kann  nur  in  der  Dichterbrust  und  in  irgend  einem 
einsam  da  —  dort  mit  ihm  sinnig  Träumenden  Bedeutung  haben,  nicht 
die  Massen  eines  Chors  ergreifen.  Das  koptische  Lied  (S.  406)  kann 
als  Aeusserung  tüchtigen ,  thatkräTtigen  Mannsinnes  Musik  werden, 
aber  nicht  Chor ;  als  Bekenntniss,  Wahlspruch,  Ausdruck  einer  Masse 
müsste  die  Reihe  von  Gegensätzen,  die  dem  Einzelnen  so  behagen  und 
ziemen,  auf  den  gedrängtem  und  energischem  —  und  darum  kurzem 
und  einfachem  Ausdruck  des  Sich  geltend  Machens,  Sich  Gewähren 
lassen*,  oder  Sich  Behauptens  zusammengefasst  werden. 

3.  Die  Sphäre  seines  In  balts  näher  bezeichnet. 

Die  vorzügliche  Bedeutsamkeit  des  Chortextes  ist  aber  zunächst 
darin  zu  setzen,  dass  derselbe  nicht  blos  im  Allgemeinen  von  Gewicht 
und  von  einfacher,  schlagender  Fassung,  sondern  dass  er  auch  vor- 
züglich geeignet  sei,  in  musikalischer  Behandlung  als  Chorkomposition 
diese  Bedeutsamkeit  heraustreten  zu  lassen,  dass  er  noch  entsebiedner 
als  andre  Musiktexte  in  der  musikalischen  Sphäre  geistiger  Aeusse- 
rung walte.  Jene  grossen  Worte  der  Bibel,  in  denen  das  Gefühl, 
die  Stimmung  eines  ganzen  Volks  in  unmittelbarer,  einfachster  und 
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stärkster  Weise  zum  Ausdruck  kommt,  —  freudiges  Lob  Gotles 
(Psalm  9,  2,  Psalm  47,  2) 

leb  treue  mich  and  bio  fröhlich  io  dir»  und  lobe  deinen  Namen,  du 
Allerhöchster, 

Frohlocket  mit  Minden,  alle  Völker,  nnd  jauchzet  Gotte  mit  fröh- 
lichem Schall, 

oder  der  Seufzer  der  Busse  und  Sorge  (Ps.  6,  2,  Ps.  4,  2) 

Ach,  Herr,  «träfe  mich  nicht  in  deinem  Zorn  und  züchtige  mich  nicht 
in  deinem  Grimm, 

Erhöre  mich,  wenn  ich  rufe,  Gott  meiner  Gerechtigkeit,  der  du  mich 
tröstest  in  Angst;  sei  mir  gnadig,  uod  erhöre  meiu  Gebet!  — 

sie  bieten  dem  Musiker  die  günstigsten  Cbortexle  und  ihm  oder  dem 
Diehter  die  lebrreicbslen  Vorbilder.  —  Auch  die  mehr  der  Form  des 
Gedankens  oder  Begriffs  (S.  357)  zugeoeigte  Aeusserung  ist  wohl- 
geeignet für  Cborkomposilion,  wofern  der  ausgesprochen  Gedanke  aus 
einem  Geföhlsmoment  als  Resultat  der  wirklieh  erlebten  Empfindung 
heraustritt  und  daher  Macht  hat  über  das  Gemülh.  So  jener  Salz  aus 
Ps.  47,  3 

Denn  der  Herr,  der  Allerhöchste,  ist  erschrecklich,  ein  grosser  Köoig 
anf  dem  ganzen  Erdboden, 

der  uns  mit  Schauern  vor  der  Macht  und  Herrschaft  des  Allerhöchsten 
erfüllt  ,  —  weil  diese  Schauer  schon  in  der  Seele  dessen  erlebt  wor- 
den sein  müssen,  der  den  Herrn  einen  Erschrecklichen  nennt.  —  We- 
niger geeigoet  für  Chorkomposition  erscheinen  Aeusserungen  in  der 
Form  der  Anschauung,  Schilderung,  des  Gleichnisses.  Denn  das,  was 
sie  zunächst  aussprechen ,  ist  nicht  das  Gefühl ,  das  wir  (S.  357)  als 
das  unmittelbar  Musikalische  erkannt  haben ,  sondern  nur  ein  Gegen- 
stand, an  dem  das  Gefühl  erwachen  kann,  oder  durch  den  es  bezeichnet 
werden  soll.  Dies  ist  aber  weder  der  einfachste  und  unmittelbar  tref- 
fende Ausdruck  des  Gefühls,  noch  ist  der  Znsammenhang  zwischen 
dem  anregenden  oder  bezeichnenden  Gegenstand  und  dem  —  vielleicht! 
durch  ihn  angeregten  Gefühl  ein  so  sicherer,  zuverlässiger,  noch  end- 
lich ist  es  naturgemäss ,  psychologisch  wahr ,  dass  eine  Masse  von  In- 
dividuen nicht  bJos  im  Gefühl,  sondern  auch  in  dem  anregenden  oder 
gleich nissweis  bezeichnenden  Gegenstand  übereinkommen  sollte.  Viele, 
eine  Masse  von  Mensehen  können  in  dem  Verlangen  nach  Gott ,  nach 
seiner  Nähe  im  Glauben  oder  in  der  Stunde  der  Bedrängniss  überein- 
kommen, sie  können  zusammenstimmen  in  dem  Rufe  des  Verlangens, 
auch  noch  in  dem  zwar  schon  gleichnissweisen,  aber  doch  nächsten  und 
einfachsten  Ausdrucke  des  Psalm  42,  3: 

Maine  Seele  dürstet  nach  Gott,  nach  dem  lebendigen  Gott. 

Dem  Einzelnen  kann  sich  daun  auch  jenes  wunderschöne  Gleich- 
nissworl  V.  2  desselben  Psalms 
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Wie  der  Hirsch  tebrelet  nach  frischem  Wasser  ,  so  schreiet  meine 

Seele,  Gott,  za  dir! 

beseelen,  er  kann  sich,  fern  von  Gott,  vereinsamt,  verirrt,  verschmach- 
tend fühlen  ,  wie  das  bange  Wild  im  dunkeln  Forst  nach  der  Labung 
des  Quells  lechzt.  Dass  aber  eine  Menge,  ein  Chor  mit  dem  Ausdrucke 
des  allgemeinen  Verlangens  auf  dieses  selbige  Gleichniss  gelangte, 
ist  schon  nicht  wohl  anzunehmen;  und  wenn  demungeachtet  ein  Kom- 
ponist für  diesen  Text  Chorkomposition  wählt ,  so  wird  ihm  der  in- 
brünstige Ausdruck  des  Gleichnisses  versagen,  —  oder  er  wird  sich 
dahin  gedrängt  sehen,  für  den  Chor  nicht  chormässig  zu  schreiben. 

4.  Unmittelbare  Bestimmung  für  den  Chor. 

Hier  ist  noch  die  schon  oben  näher  gerückte  Frage :  ob  ein  Chor« 
text  schon  durch  seinen  Inhalt  als  Aeusserung  einer  Mehrzahl  sich 
kundzugeben  babe?      diese  Frage  darf  wohl  verneint  werden. 

Dass  ein  Text,  der  sich  schon  seinem  Inhalte  nach  als  Ausdruck 
einer  Vereinigung  von  Individuen  bezeichnet,  hierdurch  schon  vor- 
zugsweis  die  Chorkomposition  foderl,  —  vorausgesetzt,  dass  er  die 
anderweiten  Bedingungen  derselben  erfüllt,  —  ist  ohne  Weiteres  ein- 
leuchtend. Allein  mit  gleichem  innerm  Rechte  können  auch  solche 
Texte  für  Chorkomposition  benutzt  werden ,  die  nur  zulassen,  dass 
man  sie  als  Ausdruck  einer  Menge  von  Individuen  auffasse,  gleichviel, 
ob  es  unbestimmt  geblieben,  wem  der  Dichter  sie  in  den  Mund  batlegen 
wollen,  oder  ob  sogar  feststeht,  dass  sie  eigentlich  als  Aeusserung  eines 
Einzelnen  gelten  sollen.  Die  S.423  angeführten  Psalmenverse  können 
eben  sowohl  als  Aeusserungen  ciues  Einzelneu,  als  einer  Mehrzahl 
gelten.  Das 

müerere  mei  den*  secundum  magnam  misericordiam  tu  am 

(Ps.  51)  ist,  soviel  wir  wissen,  als  das  Gebet  eines  Einzelnen,  Davids, 
angenommen;  demungeachtet  darf  der  Komponist  das  Recht  der 
Umdichtungin  solcher  Weise  üben,  dass  er  diesen  Satz  oder  Psalm, 
wie  alle  obigen  Sätze,  —  da  sie  es  ihrem  Inhalt  nach  zulassen,  —  in 
den  Mund  des  Chors  lege. 

Unberechtigt  und  unwahrhaft  muss  es  dagegen  erscheinen,  wenn 
ein  Satz  im  Widerspruch  mit  seinem  Inhalt,  der  nur  im  Mund  eines 
Einzelnen  gedenkbar  ist,  als  Chor  anfgefasst  wird.  Auf  diese  Ueber- 
zeugung  sind  wir  schon  (S.  417,  422)  bei  zwei  Gedichten  geführt 
worden,  deren  Inhalt  —  wie  sinnig  und  dichterisch  wahr  er  auch  be- 
funden werde  —  doch  nur  als  Ausdruck  einer  ganz  besondern,  nur 
in  diesem  oder  jenem  Einzelnen  gedenkbaren  Stimmung  oder  Phantasie 
aufgefasst  werden  kann.  Allein  dasselbe  gilt  auch  von  Sätzen,  deren 
Inhalt  im  Wesentlichen  wohl  ein  allgemeiner,  möglicherweise  also 
vielen  gemeinsamer,  deren  Ansdrucksweise  (die  nähere  Bestimmuni; 
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des  allgemeinen  Inhalts)  aber  durchaus  die  eines  Einzelnen  ist.  Die 
Hoffnung  auf  Gott  mitten  aus  unsern  Aengsten  heraus  ist  ein  eben  so- 
wohl für  eine  vereinigte  Menge  als  für  den  Einzelnen  denkbares  Ge- 
fühl. Sie  ist  der  Grundgedanke  des  Verses  (6,  Ps.  42). 

Was  betrübst  du  dich,  meine  Seele,  and  bist  so  unruhig  in  mir? 
Harre  auf  Gott,  deoa  ich  werde  ihm  «och  danken,  dass  er  mir  hilft 
mit  «einem  Angesiebt. 

Allein  hier  ist  der  allgemeine  Gedanke  durchaus  zu  dem  Ausdruck 
eiues  Einzelnen  geworden.  Dieses  In  sich  kehren,  in  dem  der  eignen 
Seele ,  dem  geheimverschwiegnen  Innern ,  dem  unruhig  klopfenden 
Herzen  zugesprochen  wird,  —  dieses  beschwichtigende  Zureden  zn 
stillem  Ausharren,  —  dieses  zartinoige  Hinwegeilen  des  frommen  Ge- 
müths  zu  dem  Labsal  des  Dankens,  bevor  noch  der  Hülfe  gedacht  wor- 
den ,  —  diese  slillgeistige  Bezeichnung ,  dass  Gott  mit  dem  Hinblick, 
mit  dem  gnadenvollen  Hinwenden  seines  Angesichts  allein  schon  ge- 
holfen habe:  alles  das  kann  nur  im  Innern  eines  Einzelnen,  in  der 
Stille  eines  von  der  lauten  Welt  abgezognen  —  wir  möchten  sagen, 
weiblich  zarten  und  magdlich  frommen  Gpmülhs,  nicht  im  Gedräng 
oder  kompakten  Verein  einer  lauten,  schon  in  sich  festen  —  oder  in 
ihrer  Masse  viel  materieller  empGndenden  und  zu  ergreifenden  Menge 
erlebt  und  gedacht  werden. 

5.  Erhebung  der  Einzelrede  z um  Ch or. 

Ja  es  können  —  im  Gegensatz  zn  der  (S.  424)  vorangesebickten 
Frage  —  Texte,  die  nach  ihrer  äusserlichen  Bestimmung  nicht  für  eine 
Menge,  sondern  nur  als  Aeusserung  eines  Individuums  sich  darstellen, 
durch  die  besondre  Bedeutung  und  Gewichtigkeit  ihres  Inhalts  in  die 
Sphäre  des  Chors  erhoben  werden.  Die  äusserliche  prosaische  Wahr- 
heit  wird  einer  höhern  poetischen  oder  idealen  Wahrheit  mit  Recht 
zum  Opfer  gebracht.  So  ist  z.  B.  Erzählung  und  Schilderung  nur  im 
Mund  eines  Einzelnen  (oder  mehrerer  sich  ablösender  Einzelner,  — 
aber  immer  nur  Einzelner)  denkbar;  denn  der  Zweck  ist  hier  nicht  die 
Ausströmung  des  geroeinsamen  Gefühls,  sondern  die  Mitlheilung  irgend 
eines  Wissens,  zu  der  der  einzelne  Mittbeilende  genügt ,  ja  besser  als 
eine  nie  ganz  einige  Menge  genügt.  Dem  ungeachtet  ist  sehr  oft  zu 
dergleichen  Mittheilungen  der  Chor  verwendet  worden.  Wenn  Hau* 
del  in  seinem  Messias  auszusprechen  hat: 

Durch  Einen  kam  der  Tod,  durch  Einen  kommt  auch  der  Todten 
Auferstehung, 

oder  Haydn  zu  Anfang  seiner  Schöpfung  erzählt: 

Und  der  Geist  Gottes  sehwebte  suf  dem  Wasser.    Uad  Gott  sprach « 
Es  werde  Licht.    Und  es  ward  Lieht. 

so  sind  das  Worte  der  Ueberlicferung  uud  Erzählung,  die  nach  dieser 
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ihrer  nächstliegenden  Bestimmung  nur  einen  Erzählenden  oder  Ver- 
kündenden fodern.  Allein  in  Wahrheit  handelt  es  sich  hier  nicht  um 
eine  Erzählung,  deren  Inhalt  als  längst  bekannt  gelten  darf;  das  Be- 
kannte wird  vielmehr  nochmals  erwähnt,  ausgesprochen,  dass  wir  sein 
volles  Gewicht  empfinden,  dass  wir  es  in  seiner  ganzen  Bedeutsamkeit 
beherzigen.  Dieses  Aussprechen  muss  nicht  nur  in  der  höchsten  Macht, 
also  durch  den  Chor ,  geschehen  sondern  ist  auch  eben  so  gewiss  im 
Munde  Vieler  psychologisch  und  künstlerisch  wahr,  als  Viele  zu  der 
gleichzeitigen  Beherzigung  einer  ihnen  allen  eindringlichen  Wahrheit 
kommen  können. 

Noch  kühner  und  eben  so  rechtmässig  legt  Händel  in  seinem 
Israel  in  Aegypten  die  Worte : 

Sie  konnten  nicht  trinken  das  Wasser,  denn  der  Strom  war  verwan- 
delt in  Blot. 

dem  Chor  in  den  Mund ,  obgleich  deren  Inhalt  zunächst  blosse  Erzäh- 
lung ist.  Der  Chor  aber  bat  diese  Worte  nicht  blos  mit  Nachdruck 
auszusprechen,  wie  bei  den  vorigen  Sätzen,  sondern  er  —  jede  seiner 
Stimmen  versetzt  und  versenkt  sich  in  die  Lage  jener  Aegypter,  die 
lechzend  sich  zum  Strom  drängen  und  von  Abscheu  klagenvoll  zurück - 
gestosseo  werden ;  aus  der  Erzählung  ist  ein  dramatisches  Bild  voo 
ergreifender  Lebendigkeit  geworden.  Und  von  tiefer  Wahrheit;  denn 
auch  der  wirkliche  Erzähler  kann  vom  Gegenstand  seiner  Schilderung 
so  erfüllt,  ergriffen  werden,  dass  er  mit  ihm  —  in  ihm  lebt  und  fühlt, 
dass  er  Ton  und  Geberde  dessen  annimmt,  von  dem  er  als  ein  dritter 
Vermittelnder  nur  zu  berichten  hat.  —  Wenn  dagegen  in  demselben 
Werke  Worte  wie : 

Und  es  kamen  unzählige  Fliegen  und  steckende  Mücken  in  ihre  Häu- 
ser, und  der  Heuschrecken  donkler  Schwärm  verzehrte  schnell  die 
Frucht  auf  dem  Feld. 

ebenfalls  dem  Chor  übertragen  werden  —  und  zwar  einem  reich  aus- 
geführten achtstimmigen  Doppelchor :  so  ist  die  Kleinlichkeit  der  vor- 
gestellten Gegenstände  im  Widerspruch  mit  der  Großartigkeit  der  ge- 
wählten Kunslform.  Allerdings  sind  diese  Gegenstände,  die  Fliegen 
und  Mücken,  nur  das  Mittel;  es  ist  di  e  Pia  ge,  die  Gott  über  Aegyp- 
ten gesendet,  die  auf  sein 
Er  sprach 

(Worte,  die  dem  Komponisten  als  würdiger  und  wiederkehrender  An- 
halt glücklich  zu  Hülfe  kommen)  sie  straft  und  mahnt ,  diese  ist  der 
eigentliche  Inhalt  des  Chors,  wie  denn  auch  die  Aufzählung  der  ein- 
zelnen Plagen  eine  Reihe  von  Hauplmomenten  für  das  ganze  Oratorium 
geworden  ist.  In  solchem  Sinne  nun  —  und  in  einer  Zeit  und  Gesin- 
nung, der  das  Wort  der  Bibel  schon  als  solches  ein  hochwichtiges  war 
—  hat  auch  dieser  Chor  jeoer  Grossartigkeit,  die  wir  so  vielfach  an 
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Händel  zu  bewundern  haben,  nicht  ganz  verlustig  gehn  können  ;  allein 
die  Kleinlichkeit  des  Textes  hat  eben  so  gewiss  eingewirkt.  Nicht  blos 
in  der  Begleitung  wird  das  Sumsen  und  Schwirren  der  Insekten  ge- 
malt ;  der  Chor  selbst  kann  sich  der  Vorstellung  des  beweglichen  klei- 
nen Lebens  nicht  entziehen ,  er  gerälh  in  kleine  Bewegsamkeiten ,  — 

Andante  Larghelto. 
(Sopran  und  Alt.) 

„  ,     j  j>  je  h  a  a  jv  ees  j4=p  R~n  Jf 

rt>  1    ■   9  E  m  ^4 
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Und  es  ka 
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un-zah-li  -  ge     Flie   -  gen, 
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und 


un-zäh-Ii-ge  Fliegen. 
Chor  II. 
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Und  es       kamen    un-  zäh -Ii  -  ge  Fliegen  und    Mücken  in 


Und  so  giebt  uns  das  Beispiel  eines  der  grössten  Komponisten  zu  be- 
herzigen ,  wie  unvermeidlich  der  Einfluss  eines  ungünstig  gewählten 
oder  zu  ungeeigneter  Form  bestimmten  Textes*)  auf  die  Komposition, 
wie  wichtig  also  Wahl  und  Bestimmung  des  Textes  ist. 

*)  In  wie  weit  der  grössere  Zusammenhang  eines  umfassenden  Werks  den 
Komponisten  zu  willkührlichcrer  Bestimmung  über  einzelne  Partien  seines  Textes 
bewegen  könne  und  dürfe  und  wie  dies  hier  bei  Händel  der  Fall  gewesen,  kommt 
in  der  Musikwissenschaft  zur  Sprache. 


% 
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Zweiter  Abschnitt. 


Die  musikalische  Gestaltung  des  Chors  im  Allgemeinen. 

Ehe  wir  auf  die  besondern  Formen  derCborkomposition  eingehen, 
wird  es  dienlich  sein ,  uns  einen  Ueberblick  der  Chorkrafle  und  ihrer 
Verwendung  oder  Gestaltung  im  Allgemeinen  zu  gewinnen.  Zweierlei 
kommt  hier  in  Erwägung:  die  Stimm  wähl,  oder  äussere  Anlage 
des  Chors  und  die  Stirn mverwendung. 

A.  Die  Stimmwahl. 

Wieviel  und  welche  Stimmen  einem  Chor  zukommen ,  das  be  • 
stimmt  sich  nach  seinem  besondern  Inhalt  und  nach  seiner  etwaigen 
Stellung  und  Bedeutung  in  einem  grössern  Ganzen. 

Die  Normalzahl  ist  hier  wie  überall  (Tb.  I,  S.  273)  die  Vier- 
stimmigkeit,  dargestellt  durch  Diskant,  Alt,  Tenor  undßass.  Von 
hier  steigt  der  Chor  bei  besonders  wichtigen  oder  grossartigen  An- 
lässen zur  Fünf-  Sechs-  Achtstimmigkeit,  oder  zieht  sich  bei 
leichtern  Aufgaben,  oder  um  die  einzelnen  Stimmen  mit  besondrer 
Klarheit  und  Freiheit  wirken  zu  lassen,  auf  Drei  -  und  Zweistim- 
migkeit  zurück.  Nicht  unerhört  sind  einstimmige  Chöre;  doch 
müssen  sie,  wo  nicht  ein  besondres  Verhältniss  sie  rechtfertigt,  als 
unvollkommne  Gestalten  gelten,  da  sie  eine  Menge  von  Individuen  auf 
den  engsten  Begriff  einer  einzigen  Person  bringen. 

Die  Normalzahl  ist  fast  in  allen  Werken  der  Meister  so  vorherr- 
schend, dass  gegen  sie  die  mehr-  oder  minderslimmigen  Sätze  als  blosse 
Ausnahmen  erscheinen.  Händel  z.  B.  ist  in  der  Mehrzahl  seiner 
Oratorien  vierstimmig,  nur  in  Israel  in  Aegypten  legt  eres  häufig 
auf  Achtstimmigkeil  (oder  Doppelchörigkeit)  an,  wiewohl  auch  da  mei- 
stens zwei  oder  mehr  Stimmen  zusammenfallen,  der  Satz  also  sieben- 
oder  sechsstimmig  wird.  Der  Komponist  scheint  hier  den  Pomp  der 
Mehrstimmigkeit  besonders  darum  nölbig  gefunden  zu  haben,  weil  die- 
ses Oratorium  statt  wahrhaft  dramatischer  Entwickelung  nur  eine 
Reihe  vereinzelter  Momente  (die  Plagen  Aegyptens ,  den  Untergang 
im  Meer  und  Lobgesänge)  bietet  und  zum  Theil  von  untergeordneter 
musikalischer  Bedeutung,  milbin  im  Ganzen,  wie  für  einzelne  Momente 
einer  vorzüglich  erbebenden  Darstellungsweise  bedurfte.  Im  Messias 
sind  die  Chöre  vierstimmig;  der  eine  aber,  „Hoch  thut  euch  auf,"  wird 
fünfstimmig,  nicht  blos  weil  er  besonders  feierlich  ertönen  soll,  sondern 
weil  er  sich  in  Frage  und  Gegenrede  doppelchörig  zerspaltet,  so  dass 
nun  zwei  gegen  drei  Stimmen  treten.  Bach  ist  in  den  meisten  Werken 
vierstimmig;  in  der  hohen  Messe  (Hmoli),  die  er  mit  besondrer  Feier- 
lichkeit und  Fülle  gesungen,  herrscht  die  Fünfslimmigkeit  vor  und 
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slelgert  sich  zur  Sechs  -  and  Achtstimmigkeit.  —  Ohne  tiefern  Grand 
hatChcrubini  dreis  limmige  Messen  ,  zarlsinnig  Pe  rgolese 
sein  jungfräuliches  Stabat  mater  zwei s  timmig  gesetzt;  Bach  Iässt 
in  seiner  Kirchenmusik  zu  Luthers  fesler  Barg  den  dritten  Vers,  ,,Und 

wenn  die  Welt  voll  Teufel  war',«'  gegen  das  streitlustige  Orchester 
im  Einklang  aller  Chorstimmen,  also  einstimmig  singen. 

Schon  längst  ist  uns  klar  geworden,  dass  mit  der  Zahl  der  Stim- 
men die  Freiheit  ihrer  Führung  und  somit  die  Wirksamkeit  einer  jeden 
nothwendig  im  umgekehrten  Verhältnisse  steht,  dass  folglich  hei  mehr- 
und  vielstimmigem  Satze  zwar  an  Fracht  und  Vollklang  gewonnen 
wird,  nicht  aber  ohne  Verlust  an  der  innern  Bedeutsamkeit  des  Stimm- 
gewebes. Dies  muss  bei  dem  beschränktem  Tongebiet  der  Singstim- 
men  (das  man  nicht  über  drei  und  eine  halbe  Oktav  ausdehnen  kann) 
noch  mehr  der  Fall  sein,  als  in  der  Instrumentalkomposition.  Hiermit 
erklärt  und  rechtfertigt  es  sich,  dass  im  Chorsatze  die  VierstimmiHeil 
als  Norm  gilt.  Auch  wir  wollen  uns  für  unsre  Studien  auf  sie  be- 
schränken, da  sich  hier  weder  eine  innre  Notwendigkeit  ergeben  kann 
von  ihr  abzuweichen,  noch  es  für  den,  der  der  Vierstimmigkeit  mächtig 
.st,  einer  besondern  Anweisung  (Th.  I  S.  241)  zu  mehr  oder  minder 
stimmigem  Salze  bedarf. 

Soll  nun  aber  von  der  Normalzahl ,  oder  auch  von  den  normalen 
Stimmklassen  abgewichen  werden,  so  fragt  sich,  welche  Stimmen  zu 
wählen  seien?  Hier  entscheidet  der  Inhalt  der  Komposition  gemäss  dem 
Karakter  der  Stimmen.  Je  nachdem  das  Ernstere  oder  Leichtere 
Kräftige  oder  Zarte,  Feste  oder  Bewegliche  vorherrschen  soll,  jenach- 
dem  wird  man  zu  tiefern  und  männlichen  oder  höhern  und  weiblichen 
Stimmen  ausschliesslich  greifen,  oder  ihnen  das  Uebergewichl  über  die 
andre  Seite  geben;  ein  fünf-  oder  sechsslimmiger  Satz  mit  zwei  So- 
pranen oder  Tenoren,  —  oder  mit  Verdopplung  beider  Stimmen  wird 
beller,  jugendlicher,  mit  Verdopplung  von  Alt  und  Bass  wird  ernster 
und  dunkler  erklingen.  Dies  alles  ergiebt  sich  dem  Slimmkundigen  von 
selbst;  um  so  auffallender  scheint  es,  dass  verhältnissmässig  nurselten 
von  solcher  karaktcrislhehen  Wahl  der  Stimmen  Gebrauch  gemacht 
worden.  Die  Komponisten  des  sechszehnten  Jahrhunderts  haben  es  ge- 
than;  aber  es  kann  uns  davon  unmittelbar  wenig  zu  Gute  kommen, 
da  die  Kunst  jener  Zeit  noch  zu  unentwickelt  erscheint,  als  dass  sie 
für  uns  wahrhaft  künstlerische  Bedeutuog  hätte.  Wir  haben  einen  un- 
schätzbaren Reichthum  in  der  Entfallung  der  Melodie,  Harmonie,  Po- 
lypionie, der  Kunstformen,  der  Instrumentation  voraus.  Es  folgt  aber 
daraus  nicht,  dass  wir  auch  nur  jenes  eine  geisligbedeutsame  und  sinn- 
lichre.zcndc  Mittel  der  Vorzeit  ausser  Acht  lassen  müssten. 

B.  Stimmverwendung. 
Schon  haben  wir  die  grossen  Gegensätze  homophoner  rnd  poly- 
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phoner  Schreibart  in  Bezug  auf  den  Chor  (S.  420)  in  Erinnerung  ge- 
bracht; beide  gewinnen  erhöhte  Bedeutung  durch  das  Organ  beseelter 
und  begeistigter  Stimmen  und  durch  die  Mitwirkung  des  Textes.  Ein 
durchaus  homophoner  Chorsalz  ,  z.  B.  dieser  aus  Handels  Israel  in 
Aegypten, 
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1 


■ 

■  t 
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Er     ge-bot  es    der  Meerflat, 


and  sie  trockne-te  aas. 
J  J  J  »  J 


te: 


Er     ge-bot  es   der    Meerflat,         and  sie  trockne-te  aus. 


ffFP- 


Er 


I-    f — h 


ge-bot  es  der  'Meerflat, 


und  sie  trockne-te  aus. 


4* 


in  dem  keine  Stimme  einen  wahrhaft  eigenlhümlichen  Gang  nimmt, 
ein  wahrhaft  karakterislischer  Inhalt  weder  in  der  Melodie,  noch  im 
Rhythmus,  noch  in  der  Harmonie  aufzuweisen  ist,  wirkt  doch  durch 
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das  edelste  Organ  —  die  Meoschenslimme ,  durch  den  höchsten  Auf- 
wand desselben  —  die  Vielstimmigkeit,  in  einer  Weise,  die  neben  aller 
anderswo  zu  findenden  Wirkung  rein  und  unerreichbar,  unersetzbar 
zu  nennen  isl.  Der  Chor  ist  eine  einzige  Person  geworden ,  —  kaum 

das  kann  man  hier  sagen,  wo  es  an  jeder  entfalteten  Karakteristik 
mangelt,  —  er  ist  blos  der  Mund,  durch  den  der  Tondichter  das  inhalt- 
schwere Wort  ausspricht,  —  blos  ausspricht  mit  Ernst  und  Gewicht : 
und  schon  hier  übt  das  Tonwort  eine  Macht  aus,  die  nur  von  der  Macht 
des  bewegten,  das  Wort  des  Dichters  zu  vollem  Lebenslauf  erhebenden 
Geistes  überragt  wird.  Nicht  unbemerkt  wollen  wir  lassen,  dass  Händel 
in  künstlerischer  Weisheit  hier  das  Rechte  gegeben  ,  nicht  Weiteres 
geben  konnte  und  durfte.  Das  Gebot  Gottes  und  die  Erfüllung,  beides 
ist  nur  ein  Moment,  der  nur  ausgesprochen,  nicht  in  Weisen  durchge- 
leht  und  ausgebreitet  sein  wollte;  sein  Gewicht,  seine  Bedeutung  mag 
jeder  im  stillen  Geist  erwägen ,  seine  Folgen  mag  der  Forlgang  des 
Oratoriums  bringen. 

Es  ist  höchlich  zu  wünschen ,  dass  der  Jünger  sich  ganz  erfülle 
von  der  Macht  der  einfachsten  Chorweise,  damit  sie  ihm  in  ihrer  Fülle 
zu  rechter  Zeit  zu  Gebote  stehe.  Erst  von  ihr  aus  isl  der  Forlschritt 
zu  den  reichern  Gestalt nngen  mit  vollem  Gefühl  und  Erfolg  zu  thun. 

Sobald  wir  nun  den  leichtesten  Fortschritt  aus  dieser  absoluten 
Einigkeit  aller  Chorslimmen  hinausthun  ,  erführen  wir,  mit  wie  über- 
legner Gewalt  das  Wort  des  Dichters  zur  Beseelung  und  Wirksamkeit 
dringt,  wenn  die  Chorstimmen  aus  ihrer  Fessel  treten,  sich  individua- 
lisiren  zu  eigenliiümlichen  Personen.  —  Hier  kommt  uns,  wie  geschaffen 
zur  Ucbcrgangsstufc,  eine  Behandlung  des  Chorals 


Christus,  der  ist  mein 

i  r     -H  i — r — 

Leben,  ster  •  ben  ist  mein  Ge  - 

 « — il 

wioo. 

von  Seb.  Bach*)  zu  Hülfe.  Der  Choral  wird,  wie  schon  seine  erste 
Strophe  zeigt,  — 


*)  Aas  der  musterhaften  Ausgabe  von  „J.  S.  Bachs  vierstimmige  Kirchen- 
geringe  (Choräle),  geordnet  and  mit  einem  Vorwort  von  C.  F.  Becker"  (S.  13, 
bei  Friese  in  Leipzig,  1843)  deren  Anschaffung  und  Studium  jedem  Musiker  sicher 
und  reich  lohnen  wird. 
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ist  mein 

b 
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wion. 

mein   Gc  -  winn. 


in  schön  geführten,  aber  durchaus  homophon  bei  einander  bleibenden 
Stimmen  gesungen.  Da  bal  der  Text  der  zweiten  Strophe,  dieses 

Sterben  —  ist  mein  Gewina! 

den  Sänger  tief  ergriffen,  Stimme  auf  Stimme  fällt  mit  schmerzlich- 
sehnsüchtigem Verlangen  in  das  Wort  ,, Sterben,"  das  ihr  der  Ruf 
zur  Seligkeit  ist.  Wie  hier  jede  gleichsam  mit  langem  verlangendem 
Hinblick  auf  dem  , .Sterben"  weilt,  wie  sich  der  ersten  Stimme  die 
zweite,  dieser  die  dritte  anschliesst  in  den  liefern  Septimen,  endlich  der 
ßass  gegen  die  drei  vorhallenden  obern  Stimmen  eintritt  und  das  eine 
Wort  im  Dominantakkorde  weilerverlangend  ausklingl,  dann  der  Ge- 
sang so  lieblich  schmeichelnd  weiter  gebt :  —  das  alles  ist  so  einfach 
und  so  tiefempfunden,  dass  man  aus  technischem  Punkte  bezweifeln 
mag,  ob  hier  überall  von  Polyphonie  die  Rede  sein  könne,  wahrend 
aus  höherm  Gesichtspunkt  angesehen  doch  jede  Stimme  im  tiefsten  Ge- 
fühl wie  frei  und  allein  auftritt  und  sich  zum  Ganzen  fügt. 

Werfen  wir  nun  noch  zuletzt  einen  Blick  auf  nachstehenden  Chor 
aus  Bachs  mallhäischer  Passion: 


Wahrlich,  dieser,  dieser,  ist  Got      -      tes  Sohn  ge-we 

'  ±*A  


£= 


X 


I 


we  - 


C.  B.  \TJ~ 

Wahrlich,  die         -     ser  ist  Gottes  Sohn  ge 

so  haben  wir  im  engen  Raum  eines  blossen  Salzes  den  vollkommnen 
Anblick  polyphoner  Gestaltung,  vier  Stimmen,  jede  in  eigentümlicher 
melodischer  Gestaltung ,  alle  zu  einem  Ganzen  vereint.  Die  tonische 
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Gestaltung  ist  uns  schon  seit  den  Studien  des  zweiten  Theils  nicbls 
Neues.  Bemerkenswerth  ist  aber  hier,  wie  nicht  blos  das  Ganze  die 
Stimmung  des  Moments ,  —  fromme  Zuversicht  eines  tiefgerührten, 
nun  endlich  bis  zur  Verwunderung  klar  und  gänzlich  überzeugten  Ge- 
müths,  —  austönt,  sondern  auch  jede  einzelne  Stimme  dasselbe  in 
ihrer  eigenlhümlichen  Weise  spricht  und  singt,  dass  überall  dem  Wort 
nnd  der  Tonfolge  und  der  Empfindung  volles  Recht  wird.  - 

Es  handelt  sich  also  —  dies  sei  nochmals  wohl  beherzigt  —  hier 
nicht  um  die  Technik  des  homophonen  und  polyphonen  Gestaltens,  die 
wir  uns  längst  angeeignet  haben  müssen.  Sondern  darum,  das  Heraus- 
treten aller  Gestalten  aus  dem  Wort  des  Textes  und  aus  dem  Gefühl 
des  Moments  im  Chor  zu  beobachten  und  sich  auf  gleiche  Geburten 
aus  dem  eignen  Innern  gefasst  zu  machen,  zu  ihnen  zu  sammeln  und 
anzuschicken. 

Auf  diesem  Punkte  hat  sich  in  der  Lehr-  und  Lernübung  eine 
kleine  vorbereitende  Arbeit  oft  fördernd  erwiesen,  die  hier  ihre  Stelle 
findet.  Sie  besieht  darin ,  dass  irgend  ein  fruchtbares  nicht  aber  zu 
scharf  karakteristisches  Wort  (weil  es  sonst  keine  mannigfache  Be- 
handlung zulässt)  erst  in  einfachster ,  dann  immer  bedeutungsvollerer 
Weise  für  den.Chor  gesetzt  wird.  Die  einfachste  Auffassung  wie  jeder 
Fortschritt  müssen  sich  aus  der  unbefangen  anknüpfenden  und  immer 
tiefer  dringenden  Betrachtung  des  Textes  ergeben. 

Wir  wählen  zu  einem  kurzgefasslen  Beispiel  den  Text : 
Ich  rufe  zu  Gott,  dem  Allerhöchsten. 

Dieser  Text  setzt  eine  andächtige  Bewegung  des  oder  der  ihn 
Aussprechenden  voraus ,  giebt  aber  von  ihrer  eigentlichen  Stimmung, 
—  ob  sie  sich  in  Freude  oder  Leid,  mit  Fassung  oder  Erregtheit,  oder 
gar  Leidenschaft  zum  Allerhöchsten  wende,  —  keine  nähere  Kunde; 
jenes  allgemeinübliche,  der  blossen  Reflexion  entsprungne  Beiwort 
deutet  auf  eine  nicht  zu  tiefe ,  über  die  Sphäre  gewöhnlicher  Andacht 
nicht  zu  leidenschaftlich  übergreifende  Stimmung. 

Das  Nächste  nun  ist,  dass  das  Wort  des  Textes  musikalisch 
ausgesprochen  werde.  Hier  — 


Andante. 


ist  dies  in  einer  dem  Sinn  des  Wortes  wenigstens  nicht  widersprechen- 
den Weise  geschehn 5  der  Rhythmus  des  Textes  ist  beobachtet,  durch 
Marx,  Comp.  L.  III.  28 


Digitized  by  Google 


454   

taktischen  und  tonischen  Accent  treten  die  Accenlc  desselben  hervor, 
das  „zu  Gott41  wird  wenigstens  in  der  Hauplstimme  belonl.  Dagegen 
ist  jenes  Beiwort,  „dem  Allerhöchsten,4 4  nur  eben  hiogesprochen ;  es 
sinkt,  stall  uns  zu  erheben.  Die  Unterstimmen  sind  ohne  selbständigen 
Inhalt. 

Beseitigen  wir  vor  allem  jene  Schwäche  des  Redeausdruck«. 
Hier- 


1 — * — #- 


2=±zCfc 


zu  Gott, dem Al-ler  - 

C  1  a  l  *_-f° 


hoch  • 


strebt  die  Oberstimme  empor  zur  Mittelstelle  des  vorher  (in  No.  430) 
versäumten  Ausdrucks ,  während  Bass  und  Tenor  das  vergleichende 
Vorwort,  „dem  Aller-  —  höchsten"  hervorheben.  Noch  sind  die 
Stimmen,  zumal  rhythmisch,  an  einander  gebunden  ;  aber  schon  gehen 
sie  in  der  Betonung  —  und  damit  so  zu  sagen  in  der  Auslegung  jenes 
Beiworts  aus  einander,  sie  geben  zwei  Rede-  und  Auffassungsweisen 
statt  der  einen  im  ersten  Satze. 

Allein  wir  müssen  schon  zu  unsrer  ersten  Auslegung  des  Textes 
zurück.  Nicht  jenes  Beiwort,  sondern  dass  wir  uns  „zu  Gott!  " 
wenden ,  das  ist  der  Kern  des  Satzes.  Ob  man  nnn  dieses  Hauptwort 
in  höherer  Erweckung  treffender,  nachdrücklicher,  inniger  aussprechen 
könne,  als  oben  geschehen,  und  wie?  —  das  bleibe  hier  ganz  bei  Seite. 
Genug,  uns  hat  es  sich  jetzt  so  und  nicht  anders  ergeben  und  so 
bleiben  wir  dabei.  Gleichwohl  haben  wir  die  Angemessenheit  nach- 
druck  vollem  Ausdrucks  einmal  erkannt;  es  bleibt  also  nichts  übrig, 
als  durch  Wiederholung  zu  erlangen,  was  in  unserm  ersten  Zuge  we- 
niger genügen  mag. 

j   >  ?  r*  >  
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ra-fe  zu  Gott,  zu  Gott,  dem  Al-ler  -  hoch    -  - 

i    ^    %.  i  I 


sten. 


Hier  ist  das  ,,zu  Gott"  wiederholt  und  zwar  mit  einer  Steigerun 
in  der  Hauptstimme,  der  ganze  Satz  wird  dadurch  zu  höherer  Erhebung 


er 
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bewogen  und  den  Stimmen  ein  erregterer  Gang  eigen;  ob  bei  dem 
„Aller-hö'cbsleri"  nicht  eine  ruhigere  Fortschreitung,  z.  B. 
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Zu    Gott,  demAl-Ier  -  hoch    -    -  sten. 


erwünschter  sei,  bleibe  dahingestellt. 

Allein  eben  hier,  wo  das  Wort,  das  wir  für  den  Kern  des  Ganzen 
erkannt,  bekräftigt  werden  soll  durch  Wiederholung,  kommt  die  Un- 
zulänglichkeit oder  Unwahrbafligkeit  des  homophonen  Salzes  für  den 
Chor  an  den  Tag.  Wenn  bisher  alle  Stimmen  miteinander  den  Text 
nur  so  hinsprachen ,  so  gut  jeder  gegeben  war :  so  konnte  das  gelten, 
weil  der  Text  für  jede  derselben  gleichen  Antbeil  —  und  darum  auch 
gleichzeitigen  gewährt.  Nun  aber  soll  ein  Moment  durch  Wiederholung 
bekräftigt  werden.  Ist  das  durchaus  nothwenäig?  Nein;  nur  dann  ist 
es  recht,  wenn  eine  höhere  Erregtheit  eintritt.  Dies  aber  kann  bei  einer 
Stimme  geschebo,  bei  der  andern  nicht,  bei  einer  früher,  bei  der  an- 
dern später;  ja  es  ist  naturgemäss  —  und  zugleich  die  reichere  An- 
schauung, dass  Stimmen  von  verschiednemKarakter  hierin  sich  unter- 
scheiden. So  sehen  wir  in  diesem  Satze. 


m- 


m 


Ich  ru  -  fe  zu    Gott ,        zu    Gott , 


dem  Al-ler- 
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Ich  ru-fo  zu  Gott, 


ich  ru  fe    zu  Gott, 

28* 


Ichru-fc   zu    Gott,       ich    ru    -  fe  zu        Gott,  dem 
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höchsten. 


AI  -  ler  -  hoch 

sten. 

dem  AI -ler -höchsten. 

Der  All  hat  sich  aus  seiner  Ruhe  erhoben  and  das  Hauptwort  steigernd 
wiederholt,  der  Diskant  überbietet,  die  Unterstimmen  wiederholen  den 
ganzen  ersten  Abschnitt  des  Textes.  In  gleicher  Weise  tritt  hier 
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Ich  ru-fo  zu 


Gott, 


za  Gott, 


dem 


HS 
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ich  ru  -  fe  za  Gott, 
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ich     ru    -    fe  za 
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Ich   ru  -  To    zu    Gott,  zu  Gott,  '  — 


—  zu 


ler   -  hoch 


Gott, 


dem    AI    ler  -  buch  -  steo. 


ml 


Gott,  dem  AI -ler  -  höch 


steo. 


1 

Al    -    -    ler  - 

_o  

höch 

te- 
ilen. 

der  Tenor,  nach  seinem  Karakter  berufener  zu  einer  Steigerung  als 
der  Alt,  mit  der  Wiederholung  hervor.  Ist  seine  Tonlage  zu  niedrig, 
um  die  Wiederholung  eindringlicher  zu  machen,  so  kommt  ihr  doch  die 
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Harmonie ,  (dass  der  vorgreifende  Ton  Vorhalt  wird)  zu  statten ;  es 
könnte  auch  die  weitere  Führung  der  Stimme,  z.  B.  vom  zweiten 
Takt  an,  — 


430  ^ 


—  ß  1 

U  =±=£ 

Gott, 


zu  Gott, 


zu 


Gott  , 


ich   ru  -  fe    zu  Gott, 


Gott,  zu    Gott  dem 


Gott,  zu  Gott,    —    —  ich    ru    fe    zu    Gott,   dem  AI  -  ler- 


{  £ 


Gott, 


zu  Gott, 


zu 


gSi,  dem 


AI  -  ler  -  hoch    -  sten. 


AI -ler -buch    -  sten. 


:D-.. 


hoch 


sten. 


AI  -  ler  -  hoch   -  sten. 


das  Hervortreten  steigern  und  als  karakterislisch  rechtfertigen. 

Schon  hier  (in  No.435)  tritt  derBass  —  wenn  auch  ohne  tiefere 
Bedeutung  —  den  übrigen  Stimmen  voraus.  Dies  führt  uns  auf  die 
letzte  Gestaltung,  der  hier  Raum  gegönnt  werde. 

sc=z.\>rb — —  —        -}=        -  I    ^  -« — | 
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Ich  ru  -  fe  zu 


Ich    ru-fc  zu 


Gott,    —    —    —    —    ich    ru-  - 

*— ^ 


See* 


Ich  ru  -  fe    zu     Gott,  dem  AI  -  ler- 


Ich 
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-^-P  H 

2  C  1 

^  - — 0  h  *- — — — — — — — 

 ■  — -*  — —  ~i 

.  Gotl,                  dem   AI  -  lci  - 

höchsteo. 

h      -  ■ 

---    / — *  -j  

fo  zu  Gott,  dem  AI  -  ler  - 

a^-=>  =h^zf-=^=i 

r~        -  * 
höch  -  steo. 

t 

buch    -    -    sten,  dem  AI  -  ler  - 

hoch  -  sten. 

-    Tlr-  ^ 



ru      -     -     fe  dem    AI  -  ler    -  höchsten. 


Hier  treten  alle  Stimmen  selbständig,  jede  für  sich  ein  und  bilden 
erst  später  eine  Masse,  deren  Forlschritt  nicht  weiter  hierher  gehört. 
Es  ist  dies  die  letzte  Gestallung,  an  die  wir  hier  zu  erinnern  nöthig 
haben;  dass  ausser  ihr  noch  unzählige  Umbildungen  und  Fortbildungen 
des  gegebnen  Satzes  möglich  sind,  versteht  sich.  Keine  der  aufgewie- 
senen oder  noch  hervorzurufenden  Gestalten  bietet  für  den  bis  hierher 
mit  uns  Fortgeschrittnen  technisch  etwas  Neues  oder  neu  zu  liebendes. 
Was  daran  zu  beobachten  und  zu  üben, ist  einzig  und  allein:  wie  diese 
Tongebilde  im  Ganzen  und  in  jeder  Stimme  aus  dem  Wort  hervor- 
gehen; wie  zuerst  nur  daran  gedacht  wird,  das  Wort  auszuspre- 
chen (No.  430)  und  dabei  jede  Stimme  ihrer  Lage  gemäss  und  sonst 
schicklich,  wenn  auch  nicht  karakterislisch  oder  ausdrucksvoll,  zu  be- 
tbätigen;  wie  dann  (No.  431)  wenigstens  in  der  Haupistimme  der 
Sinn  des  Worts  berichtigt  und,  sobald  dies  zum  Bewusstsein 
'  kommt,  auch  in  den  Ncbcnslimmen  der  Ausdruck  gelegentlich  bedacht 
wird;  wie  ferner  (No.  432)  der  Hauptpunkt  durch  Wieder- 
holunggesteigert, sogleich  aber  (No.  434,  435)  die  Wieder- 
holung wechselnden  Stimmen  übertragen  und  damit  in  das 
Feld  derPolyphonie  übergegangen  wird,  die  dann  endlich  (No,  437) 
als  reichste  Entfaltung  des  Chors  frei  hervortritt,  sofort  aber 
(wenn  auch  nicht  immer  so  schnell,  als  des  Raumes  wegen  inNo.  437) 
das  Verlangen  nach  dem  homophonen  Ausschallen  der  Chor- 
masse in  ihrer  Einheit  als  der  schlagendsten  Kraft  des  Chors  erweckt. 

Die  nähere  Erwägung,  wie  das  alles  hiergeschehn  und  wie  es  weiter 
bätle  geschehen  können,  bleibe  jedem  überlassen;  sie  wird  zur  sorgsa- 
men und  weitgefiihrlen  Uebung  locken  und  diese  sicher  Frucht  tragen. 

C.  Chorkräfte. 

Zum  Schluss  dieser  gesammten  Vorbereitungen  überblicken  wir 
noch  einmal  alle  Vermögen,  die  sich  uns  überhaupt  im  Gesänge,  be- 
sonders im  Chorgesange  darbieten. 
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Der  Sänger  hat  vor  allen  Dingen  den  Ton,  oder  noch  allgemeiner 
gefasst  den  Schall 

1,  das  Aasschallen  seiner  Stimm e 

von  grosser  innerlicher  Macht  (im  Zarten  wie  im  Starken)  und  äosser- 
licher  Gewalt.  Dieses  Element  ist  mächtiger  in  einer  Chor- 
stimme durch  die  vereinte  Kraft  vieler  Einzelner,  am  Mächtig- 
sten im  vereintenChor,  wo  es  (oach  längst  bekannten  Grund- 
sätzen) den  weiten  Akkord  zu  glanzvollem  Klange ,  den  engliegenden 
zu  gedrungoer  Kraft,  die  Oklavverdopplung  zu  mächtigem  Andringen, 
den  Einklang  zu  schmetternder  Eindringlichkeit  fördert. 

Der  Sänger  hat  sodann  die  Ton  Verbindung ;  im  allgemeinen  Sinn 
aufgefasst,  wollen  wir  sie 

2,  das  Singen 

nennen  zum  Unterschied  (in  der  Lehre)  von  dem  Gesänge4',  welcher 
Ausdruck  dem  künstlerischen  vereinten  Wirken  von  Ton-  und  Wort- 
geben zukommt.  Dieses  Singen  ist  die  Tonbeweguog,  sofern  sie  nicht 
dem  unmittelbaren  Ausspruche  des  Worts  angehört,  also  z.  B.  die 
Tonreihen,  die  in  No.  430  bis  433  auf  die  Silbe  „Hoch-  —  sten," 
die  in  No.  434  im  Alt  und  inNo.  435  im  Tenor  auf  das  Wort  „Gott" 
fallen. 

Das  Singen  erschallt,  wie  sich  vou  selbst  versteht,  in  einer  Chor- 
stimme voller  und  mächtiger,  als  in  einer  einzelnen.  Aber  die  Tonfolge 
wird  auch  dabei  undeutlicher,  erstens  weil  jeder  stärkere  Schall  ver- 
möge seines  kräftigern  Aushallens  mehr  Zeit  zu  seiner  Verbreitung, 
Vernehmung,  Scheidung  von  nachfolgenden  Schallen  braucht,  zwei- 
tens weil  selbst  bei  der  sorgfältigsten  Hebung  viele  Stimmen  unmög- 
lich so  vollkommen  wie  eine  einzige  zusammenstimmen  und  zusammen 
fortschreiten.  Es  folgt  hieraus  die  wichtige  doppelte  Lehre,  dass  man 
den  Chorstimmen  in  dem,  was  wir  das  Singen  nennen,  nicht  zomu-, 
then  darf,  was  Solostimmen  leisten,  dass  namentlich  grössere  Ton- 
folgen erstens 

nichtso  schnell  bewegt 
sein  dürfen,  wie  der  Sologesang  und  noch  mehr  die  Instrumentalmusik 
gestattet,  —  nnd  dass  sie  ferner  zweitens 

nur  einfach  gestaltet 
sein  dürfen.  Beides  ist  aber  nicht  blos  aus  materiell  •  akustischen  und 
technischen  Gründen,  es  ist  auch  aus  dem  Wesen  des  Chors  selbst  zu 
rechtfertigen.  Denn  einmal  ist  jede  Masse  gewichtiger,  also  weniger 
znr  Schnellbeweglichkeit  geneigt ,  als  ein  Einzelner ,  dann  ist  eine 
Menge  nur  im  Allgemeinern  und  Einfachem  (S.421)  übereinstimmend, 
folglich  jede  zu  eigen  oder  zn  vielfach  zusammengesetzte  Tonfolge  ibr 
nicht  angemessen. 
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Hinsichts  der  Bewegung  scheinen  —  obwohl  sich  ein  ganz  be- 
stimmtes Maass  nicht  festsetzen  lässt  — 

Sechszehntel  folgen  im  Allegro  moderato 

ungefähr  das  äusserste  Maass  von  Schnelligkeit ,  das  man  mit  Sicher- 
heit vom  Chor  fodern  kann,  wobei  aber  natürlich  viel  von  der  grossem 
oder  mindern  Ausdehnung  und  Leichtigkeit  (Ausführbarkeit)  der  Ton- 
folgen  abhängt. 

Hinsichts  der  Tonfolge  sind  die  auf  die  Tonleiter  begründeten,  z.  B. 


und  kürzer  gegliederten  (weil  jedes  Glied  einen  Stütz-  oder  Sammel- 
punkt abgiebt,  der  weitem  Folgen 


mangelt)  überhaupt  nicht  allzuweit  —  nicht  gern  über  vier  bis  acht 
Viertel  —  ohne  Unterbrechung  geführten  die  leichtern.  Daher  wird 
man  selbst  bei  sonst  eigentümlichen  Komponisten  stets  die  einfachen 
und  darum  allgemeinern  und  gebrauchtesten  Tonfolgen  wiederkehren 
sehen,  so  leicht  es  bekanntlich  ist,  andre  Wendungen  an  deren  Stelle 
zu  setzen. 

Hier  so  wenig ,  wie  anderwärts  genügen  äusserliche  Regeln ; 
nichts  würde  leichter  sein ,  als  die  Zusammenstellung  einer  Reihe  von 
schwierigem  oder  ausgedebotern  Tonbewegungen ,  die  gleichwohl  in 
dem  besondern  Sinn  irgend  einer  Komposition  ihr  volles  Recht  finden, 
an  ihrer  Stelle  nothwendig  erscheinen.  Dennoch  ist  das  Studium  und 
die  Erwägung  dessen,  was  im  Allgemeinen  dem  Chor  woblgeeignet, 
unerlässlich  ,  wenn  man  nicht  in  Gefahr  kommen  will,  treffliche,  nur 
abstrakt  —  ohne  Rücksicht  auf  die  erwählten  Organe  gefasste  Inten- 
tionen an  ihrer  Unausführbarkeit  scheitern  zu  sehen.  Es  ist  übrigens, 
selbst  bei  der  ausführlichsten  Lehre,  kaum  zu  hoffen,  dass  jemand,  der 
nicht  selber  singen  kann,  hier  stets  das  Rechte  sicher  treffe. 

Das  dritte  endlich,  was  der  Sänger  hat,  ist 

3,  das  Sprechen, 

das  Wort  im  Verein  mit  dem  Sington.  Der  letztere  nun  verdunkelt 
mehr  oder  weniger  stets  den  Sinn,  die  Wirksamkeit  der  Rede,  tbeils 
durch  die  grössere  Macht  des  Stimm-  oder  Singklangs  vor  dem  Klange 
der  Redelaute,  theils  weil  ein  Theil  der  Aufmerksamkeit  von  dem  rei- 
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Den  Redeinhalt  ab  auf  den  musikalischen  Inhalt  gezogen  wird.  Und 
umgekehrt  nagt  die  Artikulation  der  Rede  am  reinen  Stimmschall. 
Beide  —  Rede  und  Singschall  —  begränzen  und  beeinträchtigen  sich 
gegenseitig,  von  beiden  wird  geopfert  um  ein  drittes  Kunslwesen,  den 
Gesang,  von  neuer  und  hober  Bedeutung  zu  gewinnen. 

Aus  dieser  Betrachtung,  die  mancherlei  Folgerungen  in  sich  trägt, 
sei  hier  zunächst  nur  eine  gezogen : 

je  mehr  die  Redelhätigkeit  vortritt ,  je  mehr  Redetheile  in  engem 

Räume  sich  vereinen,  desto  mehr  wird  Stimm-  und  Singwirkung 

zurückgedrängt. 

Dies  muss  im  Chorgesang  noch  mehr,  als  bei  dem  Sologesang  der 
Fall  sein,  weil  wieder  die  Aussprache  Vieler  nicht  so  genau  zusam- 
mentreffen, Eins  sein  kann,  wie  die  eines  Einzelnen.  Und  am  stärk- 
sten muss  die  Beeinträchtigung  sein,  wenn  nicht  blos  eine  einzige 
Chorstimme,  sondern  ein  ganzer  Chor  mit  Redelhätigkeit  überhäuft  wird. 

Wir  müssen  also,  wenn  unser  Chor  wirken  soll,  weder  zu  viel 
(zu  viel  vereinzelte  Laute ,  —  Silbe  auf  Silbe  für  jeden  Ton)  noch  zu 
schnell  sprechen  lassen.  Der  in  No.  424  und  425  angeführte  Händel- 
sehe  Chor  z.  B.  wird  in  den  in  Achteln  und  Sechszehnteln  arlikuli- 
renden  Partien  seinen  Vollklang  nicht  entwickeln  können;  ja,  sollte 
er  eine  schnellere  Bewegung,  etwa  die  des  Allegro  moderato ,  an- 
nehmen ,  so  würde  Stimmklang  und  Klarheit  der  Rede  gleichmässig 
beeinträchtigt  werden.  Händel  hat  vor  den  meisten  Komponisten  so 
häufig  —  fast  überall  die  grossartigste  und  machtvollste  Behandlung 
des  Chors  belhätigt,  dass  diese  Bemerkung  unmöglich  der  ihm  von  uns 
allen  gebührenden  Ehrfurcht  zu  nahe  tritt;  ohnedem  war  es  in  jener 
Stelle  der  Text  und  überhaupt  die  Auffassung  seines  Stoffes ,  der  ihn 
zu  solcher  Behandlung  nöthigle. 

Soviel  von  den  drei  Vermögen,  über  die  der  Komponist  zu  ge- 
bieten bat.  Dass  er  jedes  nur  nach  dem  Sinn  seiner  jedesmaligen  Auf- 
gabe in  Thäligkeit  setze,  versteht  sich.  Gelingt  ihm  aber,  keines  un- 
benutzt zu  lassen ,  einem  durch  das  andre  einen  hebenden  Gegensatz 
und  eine  Stütze  zu  gewähren:  dann  erst  kann  er  sich  von  seinem  Chor 
die  vollste  Wirkung  versprechen;  die  singende  Stimme  leiht  ihren 
Schmelz  der  artikulirenden ,  die  ausscballende  Stimme  bindet  und  er- 
gänzt die  bewegtem. 

Wenden  wir  uns  nun  zu  der  Komposition. 
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Fünfte  Abtheilung. 


Die  Formen  der  Chorkomposition. 

Nicht  alle  Formen  und  Verwendungen  des  Chors  kommen  hier 
zur  Sprache,  sondern  nur  diejenigen  Formen,  in  denen  Orchester, 
überhaupt  Begleitung  entweder  gar  nicht  erfoderlich ,  oder  doch  mög- 
licherweise nur  auf  die  untergeordnete  Bedeutung  eines  blossen  Hülfs- 
mittels  beschränkt  werden  kann.  Diese  Formen  sind  es  aber,  die  allen 
übrigen  Cborformen  zum  Grunde  liegen,  in  denen  der  wichtigste  Fort- 
schritt im  Gesaogsludium  von  Rezitativ  und  Lied  aus  geschieht,  die 
also  auch  allen  weitern  Gesangstudien  zur  Vorschule  und  Vorbedingung 
dienen.  Grand  genug,  ihnen  vorzugsweise  Aufmerksamkeit  zu  widmen. 


Erster  Abschnitt. 

Die  CLoralfiguration. 

Die  Cboralßguration  war  uns  (Th.  II,  S.  66)  diejenige  Form, 
an  der  wir  die  begleitenden  Stimmen  zur  Selbständigkeit  erhoben ,  in 
freie  polyphone  Bewegung  setzen  lernten.  Dies  und  hiermit  auch  die 
Formen  der  Choralfiguralion  haben  wir  nun  in  unsrer  Gewalt.  Es  soll 
jetzt  die  ausgebildetste  derselben,  in  der  eine  Einleitung  in  den  Choral, 
Zwischensätze  von  Strophe  zu  Strophe  führen  (Th.  II,  S.  104),  auf 
den  Chor  angewendet  werden. 

Die  Choralfiguralion  für  den  Chor  ist  eine  besonders  von  den 
Meistern  des  vorigen  Jahrhunderts  fleissig  angebaute  Form ;  ihr  Ge- 
danke ist  aber  so  sinnig,  dass  die  Kirchenmusik  —  besonders  der  Pro- 
testanten ihrer  gar  nicht  entrathen  kann,  so  lange  sie  am  Choral  selbst 
festhält.  Dass  der  feste  Gesaog  des  Kirchenlieds  von  freiem  und  eigen- 
thümlichen  Betrachtungen  bald  der  bald  jener  Person  (im  idealen  Sinne 
S.  420)  tbeilnehmend  umgeben  wird,  dass  der  Choral  in  seiner  zusam- 
menfassenden stillen  Gewalt  dahinzieht  und  alle  Singenden  in  ihren 
sinnigen  besondern  Aeusserungen  nicht  hemmt  oder  ausschliesst ,  son- 
dern in  sich  versammelt,  sich  und  ihnen  zu  reicherm  erhebenden  Ge- 
winn :  das  ist  psychologisch  und  symbolisch  so  wahr,  dass  es  künstle- 
risch nicht  anders  als  bedeutend  und  schön  befunden  werden  kann  und 
sich  erhalten  oder  stets  wieder  erzeugen  muss,  so  lange  die  Vorbe- 
dingung —  der  Choral  in  der  christlichen  Kirche  —  besteht. 
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Dies  isl  die  Wichtigkeit  der  Form  an  sieh.  Sie  hat  aber  noch 
eine  besondre  und  nirgends  sonst  zu  erlangende  Wirkung  in  unscrm 
Lehrgange. 

Bei  der  abstrakten  Choralfiguration  gingen  wir  von  einem  Figu- 
ralmotiv  aus  und  sachten  besonders  Anfangs  es  als  Kern  oder  doch 
Anknüpfungspunkt  getreu  festzuhalten.  Doch  wurden  wir  schon  da- 
mals bald  (Th.  II,  S.  89)  inne,  dass  die  Bedeutang  der  Figuration  im 
Grunde  nicht  auf  dem  Moliv  beruhte,  sondern  auf  der  Bewegung  jeder 
und  aller  Stimmen ,  zu  denen  das  Motiv  nur  den  ersten  Anstoss  gab ; 
daher  wir  (Th.  II,  S.  125)  dazu  gelangten,  den  verschiednen  Stimmen 
gelegentlich  auch  verscbiedne  Motive  zu  ertheilen  und  sie  endlich  ganz 
unbekümmert  nur  in  gleichem  Sinne  gehn  zu  lassen. 

Dass  im  Gesänge  noch  weniger  auf  das  Festhalten  an  einem  Motiv 
ankommt,  ist  einleuchtend.  Hier  handelt  es  sich  um  den  getreuen  und 
tiefen  Ausdruck  des  Textes;  wie  wenig  will  dagegen  —  wenn  zwi- 
schen Beidem  zu  wählen  ist  —  das  Festhallen  an  ein  Paar  Noten  sa- 
gen! Doch  werden  wir,  wenn  auch  nicht  immer  das  Motiv,  wenigstens 
die  karakteristische  Weise,  in  der  unsre  Figuralstimmen  zum  Choral 
treten ,  festzuhalten  haben ,  um  dem  Ganzen  die  für  jedes  Kunstwerk 
nöthige  Einheit  der  Gestaltung  zu  bewahren. 

Sänger  und  Hörer  würden  ermüdet ,  wenn  eine  weitausgeführle 
Figuration  blos  durch  Singstimmen  dargestellt  werden  sollte.  Wenig- 
stens —  wenn  wir  auch  nicht  behaupten  mögen,  dass  dies  unausführbar 
—  ist  einleuchtend,  dass  der  Zutritt  eines  Instrumentale ,  das  die  Ein- 
leitung und  die  Zwischensätze,  oder  einen  Theil  derselben,  übernimmt, 
vielleicht  auch  ein  Nachspiel  zur  Abschliessung  des  Ganzen  giebt,  uns 
grosse  Vortheile  gewährt.  Es  ist  daher  äusserst  rathsam ,  —  ja  fast 
unerlässlich,  dass  wenigstens  zuerst  nie  ohne 

Instrumentalbegleitung 

gesetzt  werde.  Diese  hat,  wie  gesagt,  einzuleiten,  überzuleiten  (wo 
es  die  Singstimmen  nicht  Selbst  thun)  und  nach  Erfodern  den  Nach- 
satz zu  geben.  Während  des  Gesanges  wird  sie  Begleitung  im  eigent- 
lichen Sinne. 

Die  Instrumentalpartie  müssen  wir  für  jetzt  auf  Klaviersatz  be- 
schränken, da  uns  noch  kein  andres  Instrument  zu  Gebote  steht.  Wer 
sich  dabei  —  wenn  auch  vielleicht  nur  in  unbestimmtem  Umrissen, 
mehr  ahnend  als  einsehend  —  Wirkungen  des  Orchesters  vorstellt, 
der  wird  der  eigentlichen  Würde,  in  der  sich  unsre  Aufgabe  darstellen 
sollte,  näher  treten.  Jedenfalls  kann  das  Instrumentale  an  Beweglich- 
keit und  sonstigem  Inhalt  nicht  weit  über  das  hinausgehn ,  was  nach- 
geheuds  den  Singstimmen  gebühret.  Wenn  z.  B.  Seb.  Bach  in  der 
später  zu  betrachtenden  Figuration  des  Chorals,  „0  Mensch,  bewein* 
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dein  Sünde  gross" ")  den  Singstimmen  vorherrschend  Achtelbeweguog 
zuertheilt,  so  haben  slatt  dieser  die  Instrumente  zwar  Sechszehntelbe- 
wegung, aber  in  einer  Weise,  — 
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die  die  Achtelbewegung  als  bedingende  Grundlage  hervortreten  oder 
durchfühlen  lässt. 

Wo  die  Singstimmen  wirken,  wollen  wir  unsre Begleitung  so  viel 
wie  möglich  unterordnen.  Denn  das  Höhere  und  oft  einzig  Befriedi- 
gende wird  uns  erst  im  Orchester-Studium  eigen  und  würde  uns  hier 
von  der  Hauptsache,  dem  Chorstudium  abziehen. 

Schliesslich  rathen  wir  noch,  für  die  ersten  Uebungen  Choräle  zu 
wählen,  die  dem  Komponisten  nach  Text  und  Melodie  besonders  werlh 
sind ,  dereo  Text  einen  bestimmten  kräftigen  Ausdruck  fodert  und  ge- 
währt und  die  nicht  zu  lang  sind. 

Bei  der  schon  sichern  Bekanntschaft  der  Form  bedarf  es  nur  einer 
Aufweisung  an  zwei  besonders  lehrreichen  Beispielen. 

Das  erste  ist  Seb.  Bachs  Figuration  des  Chorals**). 
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Ma  -  che  dich,  mein  Geist  be-rcit:  wa-che,  fleh*  and  be  -  te, 
dass   dich  nicht  die     bb*  -  se  Zeit    un- verhüllt   be  -  tre  te! 


m 


Denn  es    ist  Satans  List  ü-ber  vie-le  From-men  zur  Versuchung  koi 

Bach  versetzt  vor  allem  den  Choral  in  den  feierlich  breiten  und 
vermöge  der  Dreilheiligkeit  doch  beweglichem  Secbsvierteltakt  und 
schickt  ihm,  in  dieser  Weise  anknüpfend,  — 
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rffff r  k 
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')  Am  Schlösse  des  ersten  Theils  der  Matthaischea  Passion. 
**)  Bis  jetzt  nur  in  der  „Sammlung  vorzüglicher  Gesangstücke  n.  s.  w.  von 
F.  Roc blitz«  (bei  Schott  in  Mainz)  Band  3,  Abtheiluog  I,  S.  39  gedruckt. 
Die  vollständige  Herausgabe  dieser  Kantate  wäre  verdienstlich. 
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eine  Instrumentaleinleitung  voraus.  Diese,  die  instrumentalen  Zwi- 
schensätze, Nachspiel  und  Begleitung  lassen  wir  ganz  bei  Seite  und 
wenden  uns  nur  auf  den  Gesang,  jetzt  unsre  Hauptsache.  Ein  sonn- 
taglicher Karakter ,  wie  wenn  man  sich  zum  Kirchgang  in  freudiger 

Sammlung  bereitet  hat  und  nun  in  die  Kirche  tritt  unter  den  ersten 
Klängen  der  erwachenden  Orgel,  hat  sich  sebon  durch  die  Einleitung 
ausgesprochen  und  geht  in  den  Gesang  über. 

Dies  ist  die  erste  —  und  bei  der  Wiederholung  dritte  Strophe. 
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che  dich  , 
dich  nicht 


mein  Geist  , 
die  bö 


be  -  reit:  —  — 
se       Zeit     —  — 


Mache  dich  , 
dass  dich  nicht 


Geist,  be 
bö-sc 


Mache  dich,  mein 
dass  dich  nicht  die 


Geist,  be-  reit , 
bö-se  Zeit, 


ma  -  che  dich,  mein 
dass  dich  nicht  die  bii 


reit,  ma-chedich,  mein  Geist,  be-reit: 
Zeit,        die         bii         -  se  Zeit 


! 


X 


dich,  mein  Geist ,  dich  , 
nicht,  dich  nicht  die  bö 


mein  Geist ,  be  -  reit : 
se  Zeit 


— 


reit : 
Zeit 


reit ,  —  —  —  —  mein  Geist  be 
Zeit,  die    bö    -    se    Zeit,  die    bö  -  se 

Das  festlich  spielende  Motiv  (a) ,  das  den  Eintritt ,, Mache  dich'* 
so  erweckend  macht  und  dem  „mein  —  Geist"  auch  noch  eine  kleine 
Beherzigung  gönnt,  stimmt  zur  Einleitung  und  giebt  mit  ihr  den  Grund- 
ton der  oben  angedeuteten  Empfindung  zu  hören.  Jede  Stimme  zer- 
gliedert und  wiederholt  ihren  Text,  hebt  gelegentlich  bald  dieses,  bald 
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jenes  Wort  (z.  B.  der  Tenor  das  „bereit"  und  „mein  Geist")  her- 
vor und  geht  mit  den  andern  frei  nnd  reich  und  schön  beweglznEnde, 
die  Figuralstimmen  bilden  einen  Nachsatz  zum  cantus  firmus  und 
schiiessen  später,  worauf  denn  das  Instrumentale  zur  folgenden  Strophe 
weiter  führt. 

Hier  ist  nun  ein  hervortretendes  und  bedeutsames  Motiv  durch 
dieStimmen  gegangen.  Demungeachtet  wird  Niemand  es  für  die  Haupt- 
sache, für  mehr  als  den  ersten  Anstoss  erachten  können;  noch  we- 
niger ein  zweites  Motiv  (b)  ,  das  sich  beiläufig  hergiebt.  Der  Gesang 
der  Stimmen  im  Ganzen ,  wie  er  dem  Sinn  des  Lieds  und  einzelnen 
Worts  nachtrachtet,  das  ist  hier  die  Hauptsache.  Daher  lässt  gleich  die 
zweite  Strophe  alles  Vorangegangne  fallen  und  spricht  blos  ihr  Wort 
mit  Macht  aus,  — 

wa-cbe,  fleh'    nnd    be  te. 

icL  J  ^  i 
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r— r-- 


wache, 
wache, 


T 

fleh* 
fleb'uod 


be 


nnd  be 
te ,  fleh* 


und  be 


te. 
te. 


r 

te. 


wache,       fleh1    uod     be   -    te,     fleh*  nnd  be 

worauf  denn  (schon  mit  dem  vorletzten  Takle)  das  Instrumentale  wie- 
der in  seiner  Weise  (No.  442)  auftritt.  Ist  schon  hier  der  fassende 
Anruf  „Wache! "  das  bewegliche  „fleh*  und  bete,*«  besonders  das 
zweite  „fleh*"  in  Tenor  und  Bass  ein  lautes  Zeugniss  für  die  In- 
tention, die  hier  herrscht :  so  muss  man  dieselbe  Zeile  in  der  Wieder- 
holung betrachten,  — 
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wie  dieselbe  Anlage  sich  dem  abweichenden  Sinn  des  neuen  Textes  be- 
quemt, wie  beidemal  jede  Stimme  in  göttlicher  Unbesorgt heit  um  das 
Leibliche,  um  einen  augenblicklieben  Widerklang  sich  nur  dem  Geisti- 
gen, dem  Sinn  und  Gefühl  des  Wortes  hingiebt. 

Die  folgenden  zwei  kurzen  Strophen  werden  vom  Chor  nur  ein- 
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fach,  unfigurirt  intonirt,  in  der  folgenden  kehrt  das  Hauptmotiv  (a) 
wieder, 

446  ^   _ 


x 


ber   vie   -   le  From 
•0- 


tz — fr 


len, 

-  ■  r  rr 


ü- ber  viele  From 


men,  ü-bervie    -    le  Frommen, 


_E 


ü  -ber  viele  From-men,  ü  ber  vie    -    le  Frora 


-i — 0- 


P 


überviele  From  -  men,  über  viele  Frommen, 
in  der  letzten  wenden  sich  die  Stimmen  in  jenem  andern  scheinbar  ver- 
gessnen  Motiv  (b  in  No.  443)  hin  und  her; 


V 


— 


__ 


T71 


zur 


Ver  -  su   -    chung  kom- 
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zur  Ver  -   su  -  chung  kommen  , 


zur   Ver -su 


chung 


zur  Ver  -  su    -    chung    kom  -  men,        zur  Ver- 

-r.T 


p 


zur  Ver   -   su  -  chung,     Tr  Ver- 


Ep_ 


ich.  — 


• 


füf 


kom     —       —       —       —       —       —  men. 


P 


P 


_-i^5-:Qi': 


so  -  ebung  kom       _____  men. 


suchung 
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ist  das  zufälliges  — oder  technisches  Spiel? —  oder  hat  das  Wort 
Versuchung' 4  so  bin  und  her  gelockt?  Das  Letztere  wäre  gar  wohl 
in  Bachs  Weise,  der  seine  Aufgabe  im  Ganzen  und  Einzelnen ,  in  den 
tiefsinnigsteu ,  treffendsten ,  gefühltesten  Zügen  und  zugleich  in  leisen 
beiläufigen,  ja  ganz  äusserlichen  Andeutungen  und  Anspielungen  (man 
denke  an  das  „Eli  lama"  und  dann  wieder  an  das  „Ehe  der  Hahn 
krähet"  in  der  Matlhäiscben  Passion)  gleichzeitig  zu  fassen  liebt. 

Ueberblicken  wir  nun  das  Ganze,  so  findet  sich  die  erste  Strophe 
und  die  dritte  (Wiederholung  der  ersten)  figurirt,  die  zweite  und  vierte 
(Wiederholung  der  zweiten)  zwar  reich  gesungen,  nicht  aber  eigent- 
lich figurirt ,  die  fünfte  und  sechste  einfach  vorgetragen ,  die  siebente 
und  achte,  jede  mit  einem  andern  Motiv  aus  der  ersten  figurirt.  Ue- 
berau geht  die  Figuralion  über  den  Schluss  des  cautus  firmus  hinaus, 
bei  der  letzten  Strophe  kommt  sie  ihm  zuvor;  überall  dient  das  Instru- 
mentale zur  Verknüpfung  der  Gesangmassen. 

Einen  freiem  und  vollem  Anblick  gewährt  der  schon  oben  (S.  443) 
genannte  Choral.  Hier  ist  kein  eigentlich  hervortretendes  Motiv,  son- 
dern die  Stimmen  gehen  um  den  cantiis  firmus  herum  und  mit  ihm 
fort  in  andächtigem  Gesang ;  oder  —  soll  von  einem  Motiv  die  Rede 
sein ,  so  ist  es  das  in  No.  440  angedeutete ,  die  Folge  einiger  diatoni- 
scher Schrille,  die  für  das  Instrumentale  reicher  ausgeführt  wird. 
Letzteres  lassen  wir  wieder  bei  Seite;  das  darüber  für  jetzlNöthige 
ist  schon  aus  der  frühern  Lehre  bekannt. 

Nach  einer  breiten,  stillen  Einleitung  setzt  die  erste  Strophe  so  ein. 
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0  Mensch 


bc  -  wein'  dein 


5 


7 


Ä 


3^ 


O  Mensch  bewein'  dein    Sün  -  de 


gross,  dein  Sünde 


*  E  g  j 


be  -  wein*,  bewein',  o  Mensch,  bewein'  dein  Sünde  gr. 
Die  Figurais ti uim c b  treten  später  und  bewegter ,  als  der  cantus 
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firmus  ein,  aber  mit  einander,  so  dass  sie  insgesammt  Einen  Gegensatz 
gegen  ihn  bilden  und  so  auch  über  ihn  hinaus  zu  Ende  gehen. 
Das  Instrumentale  führt  weiter,  zur  zweiten  Strophe,  — 
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Da 


rum       Chri  -  stus       sein'«      Va    -  ters 


JE 


Da  -  rum  Christus 


* 


seiu's    Va  -  ters 
-ßi  


v — 


=F-rr 


Darum  Christus  seiu's  Vaters  Schoos,    seiu's  Va 


ters 


Darum  Christus  seiu's  Va-ters 


Schoos,  darum  Cbri  -  stus  seiu's  Va- ters  Schoos 


s 


v — r 


jq  J 


Schoos,  da-rum  Chri  -  stus  seiu's  Va  -  ters  Schoos 

\mfFs== 


Schoos, 
and  von  da  zur  dritten. 
450 


aus 

i — 

sert        und  kam  auf 

Er    -  den. 

.o.  m 

äussert  und 

kam    auf     Er  — 

#=^^ 

—    den,  äussert  an« 

M  Jet  g[ 

1  kam  auf  Er  ■  dea. 

* — * 

äussert  um 

kam    auf   Er  — 

1 7  r  #  .  fb 

—     dea,  äussert  unc 

i ,  i  l..  t  TT  fer- 

kam  auf  Er   -  den. 

1  p  •  ah-  ri  1 — l-w 

 1   r  L>   W  üf 

Marx,  Comp.  L.  III. 
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lit  ist  der  erste  Theil  des  Chorals  geschlossen  und 
den  Strophen 

Von  einer  Jungfrau  rein  nnd  zart 
Für  nns  er  hie  geboren  ward, 
Er  wollt'  der  Mittler  werden 

Note  für  Note  wiederholt;  nur  die  erste  Strophe  wird  vom  zweiten 
Takt  an  so  — 


451 


rein  und    rart,  von  ei-ner     Jung-frau  rein  und  zart 


i 


zu  Ende  geführt.  Passen  wir  nun  diese  Strophen  zusammen,  so 
sehen  wir 

1)  überall  den  cantus  firmus  als  anführende  Stimme,  die  an- 
dern als  nachfolgende, 

2)  die  Figuralslimmen  in  der  ersten  und  allenfalls  zweiten 
Strophe  über  den  Schluss  des  cantus ßnnus  hinausgehend ; 

3)  in  der  ersten  Strophe  sehen  wir  sie  zusammengehallen 
als  eine  einige  Masse ,  cünen  einfachen  Gegensatz  gegen 
den  canttis ßrmus  bildend ; 

m 

4)  in  der  zweiten  Strophe  zergliedert  sich  —  setzt  sich  diese 
Masse  auseinander,  die  Stimmen  treten  einzeln  auf,  halten 
sich  übrigens  nah  zu  einander; 

5)  die  dritte  Strophe  endlich  bildet  ein  Mittleres  gegen  die 
beiden  vorherigen ,  indem  sie  die  Stimmen  von  einander 
löst ,  aber  doch  nicht  gänzlich;  die  Millelslimmen  bleiben 
beisammen,  der  ßass  folgt. 

Hiermit  ist  nun  nach  Bachs  stets  fester ,  sicher  vorschreitender 
Weise  die  Grundlage  zu  weiterm  Fortgang  gewonnen;  in  der  Kom- 
position wie  im  Texte  werden  nun  gleichsam  die  Folgerungen  des  Vor- 
hergebenden gezogen.  Nach  abermaliger  Instrumentaleinleitung  trilt 
die  erste  Strophe  des  zweiten  Theils  auf,  — 
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r. 


Den 


Tod   -  ten 


er 


das      Le  -  ben  gab 


Den  Todten  er  das  Le 


fr= -fr 


Den  Todten  er  das  Leben  gab,  den  Todten  er  das  Le 


ms 


i 


3JE 





ten     er    das  Lc 


ben  gab 


3= 


gab,  den  Tod  ten     er    das  Le-ben  gab 


X 


23^ 


gab,  den  Tod-ten     er    das  Le-ben 

hoch  und  gewichtvoll  gegen  den  lief  unten  einsetzenden  Bass.  Dieser 
schwingt  sich  höher  und  näher  und  da  erst  tritt  der  All  vermittelnd, 
zuletzt  erst  der  Tenor  in  seiner  leidenschaftlichen  Weise  zu.  Die  ganze 
Komposition  hal  einen  höhern  und  freiem  Aufschwung  genommen  und 
zwar  im  Ganzen ,  wie  in  jeder  einzelnen  Stimme.  Dies  bedingt  die 
nächste  Strophe, 
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und  legt  da-bei  all»   Krankheit  ab,  und  legt   da  - bei  all' 


")  Die  Vorteichnung  bleibe  ein  Tür  allemal  weg. 


29 
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Kraok 


heit  ab,  all'  Krank    -    heit  ab 


in  der  die  Stimmen  weit  über  den  cantus  firmus  hinaus  gehen,  so  wie 
die  folgende,  in  der  sie  demselben  vortreten  und  die  vierte,  die  sie  mit 
der  fünften  verbinden. 
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X 


l 


X 


-9-+- 


T  "  I,  j,  '    "  *  j,  l     >  i 

dass  er  für  uns  ge-opfert  würd'  für  uos  ge-op  -  fert  würd1,  dass  er  für 


aas  ge  -  op 


2^ 


fert  würd',  für     uns        ge  -  op  -  fert  w  ürd' 


Trüg'  unsrer 

j  ^ 


für  ans  ge  -  op-fert  würd',        trag'  unsrer  Sünden  schwere  Bürd'  — 


-4-V — * — / — i  i 


•  »  m  ,  — -J  

aa  -  srer  Sünden  schwere  Bürd' 


Wie  dann  die  letzte  Strophe  das  Ganze  wunderschön  schliesst, 
nebst  allen  hier  nur  erwäholen  Strophen  und  den  Zwischenspielen  des 
Orchesters,  kommt  hier  nicht  weiter  zur  Betrachtung. 
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Verfolgs  wir  die  S.  450  angeknüpfte  Uebersicht  weiter,  so  fin- 
den wir 

6)  in  der  dritten  (oben  ausgelassenen)  Strophe  des  zweiten 
Tbeils  die  Stimmen  dem  cantus  firmus  vorangegangen, 

7)  die  vierte  und  fünfte  durch  die  Stimmen  ohne  Zwiscben- 
tritt  des  Orchesters  verbunden, 

8)  die  Ordnung  der  Slimmeintritte  mannigfach  verschieden. 
Ueberall  herrscht  die  diatonische  Führung  in  den  Stimmen  vor, 

also  das  Motiv  aus  No.  440,  —  wenn  man  diese  einfachste  und  allge- 
meinste Bewegungsweise  Motiv  nennen  will.  Ueberall  wird  sie  ganz 
frei  für  den  Ausdruck  —  oder  auch  blos  für  das  Aussprechen  des  Tex- 
tes gebraucht  und  —  wie  man  am  entschiedensten  bei  den  Ausgängen 
von  No.  448 ,  449 ,  453  und  bei  der  Strophenverbindung  in  No.  454 
sieht  —  zu  den  mannigfachsten  Resultaten  und  Schlüssen  gelenkt. 
Wie  treffend  fast  überall  das  Wort  hervorgehoben,  wie  reich  das  Mu- 
sikalische sich  zugleich  mit  dem  Ausdruck  des  Textes  entfaltet ,  wie 
erhaben  und  tief  rührend  sich  das  Ganze  in  innigster  Wahrheit  und 
Treue  des  Sinnes  ausgestaltet  hat ,  wird  jeder  von  selbst  fühlen  und 
mag  dann  von  jedem  im  Einzelnen  geprüft  werden. 

Hiermit  ist  nun ,  dürfen  wir  hoffen ,  der  volle  Anblick  der  wich- 
tigen Form  gegeben.  Sie  ist ,  wie  wir  schon  S.  443  gesagt,  nicht  blos 
als  Kunstform  an  sich ,  sondern  als  eines  der  vornehmsten  Bildungs- 
mittel wichtig.  Wie  wir  im  Rezitativ  lernten ,  eine  einzelne  Stimme 
zu  musikalischer  Rede  zu  bringen,  so  gilt  es  hier,  zwei -drei  Stim- 
men reden  zu  lassen  (denn  das  ist  offenbar  die  Hauptsache  und 
nicht  irgend  ein  Motivenspiel)  aber  unter  den  schwierigen  Bedingungen, 
die  ein  cantus  firmus  und  die  ihm  nolbwendige  Modulation  dem  freien 
Redefluss  entgegensetzen.  Daher  ist  es  allerdings  nicht  möglich, 
sich  überall  in  voller  freier  Kraft  nur  dem  Ausdruck  des  Textes  zu 
widmen;  es  genügt  aber  auch,  wenn  dessen  Hauptmomente  ihrer  Be- 
deutung gemäss  gefasst  und  im  Uebrigen  die  Bewegungen  der  Rede 
im  Allgemeinen  wiedergegeben  werden.  Dies,  und  nicht  mehr,  bat 
auch  Bach  nur  gewollt  und  vermocht.  Was  nun  so  von  dem  vollsten 
Ausdruck  des  Worts,  wie  er  nur  im  Rezitativ  erlangbar  ist,  aufgegeben 
werden  muss,  ersetzt  sich  durch  die  festere  liedmässige  und  damit  mu- 
sikalischreichere Gestaltung  der  einzelnen  Figuralmelodien  und  der 
Komposition  in  ihrer  Ganzheit,  die  uns  sonach  gewissennassen  als 
eine  Verknüpfung  der  rezitativischen  und  der  Liedweise  —  und  zwar 
für  das  reiche  Organ  des  Chors  —  gellen  darf. 

Hiermit  ist  nun  auch  der  einzige  methodische  Wink  begründet, 
dessen  es  zu  der  Ausübung  dieser  Kunstform  bedürfen  kann. 

Dass  eine  solche  Komposition  leichter  und  sichrer  gelingt ,  wenn 
man  sie  erst  in  leichtem  Entwürfe  arbeitet  und  dann  ausführt,  ist  uns 
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schon  (Th.  II,  S.  83)  bekannt.  War  ein  solcher  Entwurf  schon  bei 
abstrakten  Figurationen  ralhsam  ,  so  ist  er  es  noch  mehr ,  wenn  der 

Text  zutritt  und  zugleich  mit  dem  Musikalischen  Beachtung  foderl. 
Hier  ist  es  nun  kaum  möglich ,  ohne  Störung  im  Flusse  des  Entwurfs 
und  damit  in  der  Einheit  der  Komposilion  überall  nicht  blos  den  Gang 
aller  Stimmen,  sondern  auch  noch  die  vollständige  Textstellung  sofort 
festzuhalten.  Es  genügt  aber  auch,  die  Stimmen  redend  einzuführen 
uud  hier  und  da  «in  bedeutungsvoll  hervortretendes  Wort  (wie  früher 
ein  Motiv  oder  sonst  eine  entscheidende  Wendung)  festzusetzen,  oder 
bei  einer  schneller  mit  dem  Text  zu  Ende  gekommnen  Stimme  (oder 
bei  weilerer  Ausdehnung  über  den  cantus  firmus  hinaus)  die  Wieder- 
holung des  Textes  oder  eines  Texlabschnittes  anzudeuteu.  So  könnte 
z.  Ii.  die  erste  Strophe  des  Lulherliedes  so  — 
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Kin  fo  -  «te 

Ein  fe- 


-i 


zr 


r 


ein  feste 


ein 


rin  fe 


ein  fe-ste  Burg 

entworfen  werden;  ohne  Sorge  um  die  in  Noten  und  Text  befindlichen 
Lücken,  die  vielleicht  in  dieser  Weise  — 


45Ü  < 


1   


Bia  fe 


sie 


Burg 


ist 


v — * — *- 


Ein  fe-ste  Burg  ist         unser  Gott,  ist  un-serGott, 


1 


Ein  fe  -  ste     Burg  ist  un 

.  


ser  Gott. 


Bin 


Burg  ist 
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ist  un-scr,  uo    -  ser 


ist   un— er,  na  -  «er 


v- 


ser 





on    -    ser,  oo 

sich  ,  wenn  auch  mil  ein  Paar  Abweichungen  vom  Entwürfe,  ausfüllen 
Hessen.  Dass  das  diatonische  Motiv  aus  den  vorhergehenden  Betrach- 
tungen in  dieses  kleine  Fragment  übergegangen,  ist,  wie  dessen  innrer 
Werth,  gleichgültig;  es  sollte  nur  deo  einzig  nölhigen  Fingerzeig  für 
die  Weise  des  Entwerfens  und  Ausführens  geben. 


Zweiter  Abschnitt. 
Der  Text  zu  einer  einfachen  Fuge. 

Wie  früher  (Tb.  II,  S.  206)  so  führt  uus  auch  hier  die  Choral- 
Gguration  zur  Fuge,  in  jener  ist  der  Choral,  m  dieser  ist  das  Thema 
der  feste  Gedanke,  aus  dem  und  um  den  sich  die  Komposition  gestaltet. 

Dieses  Thema  war  bei  der  abstrakten  Fuge  und  ist  bei  allen  In- 
•  strumenlalfugen  durchaus  unsrer  freien  Erfindung  oder  Wahl  anheim- 
gegeben. In  der  Singfuge  muss  es,  wie  sich  von  selbst  begreift,  vom 
Text  angeregt  werden ,  es  setzt  das  Thema  sowohl ,  wie  die  ganze 
Singfuge  einen  Text  voraus,  der  in  ihr  Musik  werden  und  zwar  Fu- 
gengestalt gewinnen  soll. 

Folglich  muss  umgekehrt  ein  zur  Fugenkomposition  bestimmter 
Text  auch  für  dieselbe  geeignet  sein ,  wofern  wir  nicht  bei  seiner  Be- 
handlung in  mancherlei  Unannehmlichkeiten  gerathen  oder  scheitern 
sollen.  Die  nächsten  Aufklärungen  giebt  uns  die  Anschauung  der 
Form  selbst. 

Die  einfache  Fuge  bat  bekanntlich  ein  Thema  und  ausser 
ihmeinenGegensatz  nölhig,  der  aber  schon  aus  dem  Thema  selber 
genommen  sein  kann.  Ausserdem  kann  in  den  Zwischensätzen  und 
am  Schlüsse  noch  ein  neues  Motiv,  ein  neuer  Satz  eingeführt 
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werden;  dies  ist  aber  keineswegs  nb'thig,  es  rauss  vielmehr  als  Aus- 
nahme gelten  und  einer  Fuge,  die  ibren  ganzen  Inhalt  aus  dem  Thema 
allein,  oder  aus  Thema  und  Gegensalz  gewinnt,  der  Vorzug  grösserer 
Einheit  beigemessen  werden. 

Das  Thema  der  Fuge  ist,  wie  wir  ferner  wissen,  deren  Hauptge- 
danke, derjenige  aus  dem  und  um  desswillen  die  ganze  Komposition 
entsteht,  muss  also  vor  allem  ein  bestimmter,  also  in  sich  selbst  abge- 
scblossner  und  für  sich  redender  —  für  sieb  selbst  verständlicher  sein, 
das  heisst:  er  muss  nach  Inhalt  und  Form  ein  Satz  oder  eine  Pe- 
riode sein. 

Ausserdem  begehren  wir  von  ihm  mit  Recht  eine  Wich  tigk  ei  t, 
die  es  werth  erscheinen  lasse,  der  Kern  einer  ganzen  Komposition  zu 
sein,  —  nnd  endlich  eine  Ausdehnung,  die  es  weder  zu  kurz 
vorübergehend,  noch  zu  umständlich  für  seine  Bestimmung  erschei- 
nen lasse. 

Dies  sind  die  uns  schon  bekannten  Haupterfodernisse  des  Fugen- 
themas. Hiernach  lassen  sich  die  Erfodernisse  des  Fugentextes  mit 
Sicherheit  erkennen.  Wir  müssen  dabei,  wie  bei  der  Fuge  selbst,  un- 
terscheiden, ob  das  Thema  —  also  der  Text  desselbeu  alleiniger 
Inhalt  der  ganzen  Fuge  sein,  mitbin  auch  den  Stoff  zu  Gegen  -  und 
Zwischensätzen  geben  soll,  oder  ob  ausser  ihm  noch  anderweite  Mo- 
tive oder  Gedanken  für  Gegen-  und  Z  wisebensälze  herbeigezogen 
werden.  Auf  diesen  zweiten  Fall  kommen  wir  zuletzt. 

1.  Inhalt  un-d  Formdes  Textes  fürein  Fugenthema. 

Das  Nächste,  was  wir  vom  Text  für  ein  Fugen thema  verlangen, 
ist,  dass  es  einen  bestimmten,  in  sich  geschlossnen  Gedanken  aus- 
spreche ,  der  nach  Kraft  und  Gestalt  zu  einem  Thema  werden  könne, 
—  zum  Vereiuigungs-  und  Mittelpunkt  für  einen  Chor  und  zur  Hauptidee 
einer  Fuge.  Auch  hier  werden  wir  wieder  an  die  Bibel  gewiesen ,  die 
nns  die  glücklichsten  Aufgaben  zur  Ausführung  oder  Vorbilder  zur 
Nachbildung  darbietet.  Sätze  wie 

Herr,  strafe  mich  nicht  io  deinem  Zorn,  — 
Gross  sind  die  Werke  des  Herrn,  — 
Wohl  dem,  der  den  Herrn  fürchtet,  — 

(Ps.  38,  2,  Ps.  111,  2,  Ps.  112,  1)  entsprechen  nach  der  in  ihnen 
ausgesprochnen  oder  für  sie  vorausselzlichen Stimmung  und  nach  ihrer 
festen  Abgeschlossenheit  sofort  der  Vorstellung,  die  wir  von  einem 
Thema  bereits  mitbringen.  Dasselbe  gilt  von  diesen  Sätzen, 

Herr,  ich  traue  auf  dich ;  tass  mich  nimmermehr  zn  Schanden  werden, — 
Ich  hoffe  auf  den  Herrn,  darum  werde  ich  nicht  fallen,  — 

(Ps.  71 ,  1,  Ps.  26,  1)  die  durch  ihre  zwei  Glieder  vielleicht  perio- 
dische Gestaltung  veranlassen  würden. 
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Andern  Sätzen  fehlt  bald  jdie  feste  Abgeschlossenheit  ihres  In- 
halts, z.  B.  Ps.  57,  2,  Ps.  56,  2,  Ps.  71,  5 

Sei  mir  gnädig,  Gott,  sei  mir  gnädig;  denn  auf  dich  trauet  mejne 
Seele,  and  nater  dem  Schatten  deiner  Flügel  habe  ich  Zuflacht, 
bis  das*  das  Unglück  vorübergebe ,  — 

Gott,  sei  mir  gnädig,  denn  Menschen  wollen  mich  versenken;  täglich 
streiten  sie  nnd  äogsten  mich,  — 

Denn  da  bist  meine  Zuversicht,  Herr  Herr,  meine  Hoffnung  von 
meioer  Jugend  an,  — 

(abgesehen  von  manchem  nicht  Tongemässen  in  ihnen)  bald  ist  schon 
die  Form  der  Abfassung  —  und  zwar  besonders  die  Fragform,  z.  B. 
Ps.  74,  1 

Gott  warum  verstössest  du  uns  so  gar? 

wegen  ihres  unfeslen,  in  sich  unbefriedigten  Abschlusses  der  Ueber- 
tragnng  auf  ein  Pugenlhema  ungünstig. 

Wir  haben  oben  mit  Recht  verlangt,  dass  der  Text,  wie  das 
Thema  der  Fuge  ein  für  sich  abgeschlossner  Satz  sei,  also  vor  allen 
Dingen  für  sich  einen  selbständigen  Sinn  gebe.  Diese  Foderung  bedarf, 
sobald  wir  bei  der  Vorstellung  einer  für  sich  allein  stehenden  Fuge  be- 
harren ,  keiner  weitern  Rechtfertigung.  Sobald  aber  die  Fuge  nnr 
Theil  eines  grössern  Ganzen  ist,  kann  ihr  Thema  gar  wohl  au  einen 
Satz  geknüpft,  ein  Satz  ihr  zum  Thema  werden,  der  nur  in  Bezug 
auf  etwas  Vorausgehendes  seine  volle  Verständlichkeit  und  Bedeutung 
gewinnt.  Wenn  z.  B.  Händel  in  seinem  Messias  die  Worte 

Durch  seine  Wanden  sind  wir  geheilet, 
oder  in  seinem  Israel  die  Worte 

Sie  konnten  nicht  trinken  das  Wasser,  denn 
der  Strom  war  verwandelt  in  Blut 

Tun  eine  Fuge  benutzt ,  so  kann  allerdings  keiner  dieser  Sätze  ohne 
die  vorausgehende  Afitlheilung,  —  dass  der  Heiland  es  sei,  durch  den 
wir  unser  Heil  finden  sollen ,  dass  der  Strom  der  Aegypter  zu  ihrer 
Plage  verwandelt  sei ,  —  vollkommen  verstanden  werden.  Aliein 
diese  Vorausschickung  ist  ja  erfolgt;  und,  sie  vorausgesetzt,  geben 
die  Texte  einen  genügenden  und  für  die  sie  Bekennenden  oder  Aus- 
singenden  bedeutsamen  Sinn  *). 


*)  Hiermitfindet  auch  ein  öfters,  unter  andern  von  Gottfr.  Weber  gegen 
«inen  Tbeil  des  Messentextes  angeregtes  Bedenken  seine  Erledigang.  Sehr  häufig 
nnd  so  auch  in  Mozarts  Requiem  sind  die  Worte  Quam  olim  Abrahae  promüisti 
etsemini  ejus  zu  einem  Fugentbema  beoutzt,  durchfuhrt  worden.  Allerdings 
geben  sie  für  sich  allein  keinen  Sinn  ,  sie  sagen  nicht,  was  versprochen  ist  nud 
wer  versproeheo  bat.  Allein  aus  dem  vorhergehenden  Text  wissen  wir ,  dass  es 
d»e  lux  saneta  oder  mta  {aeterno)  ist,  die  Go't  seinem  Volke  verheissen  bat; 
"na  dies  vorausgesetzt  giebt  der  Fugentext  einen  nicht  blos  verständlichen, 
»ondero  ffir  die,  die  auf  Erfüllung  der  Verfaeissnng  hoffen,  anch  anregenden. 
°«nemgenswerthen  Sinu.  —  Es  kommt  daza,  dass  die  Komponisten  bier  einer 
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2.  Ausdehnung  des  Textes  für  ein  Fugentheina. 

Schon  bei  der  rein  -  musikalischen  Erwägung  des  Fugenlhemas 
mussten  wir  eine  zu  weite  Ausdehnung  ablehnen ,  konnten  uns  aber 
allerdings  einem  blos  äusserlichen  Messen  nicht  unterwerfen,  ein  äus- 
serliches  Gesetz,  -  wie  lang  ein  Thema  sein  müsse  oder  nicht  sein 
dürfe,  —  weder  geben  noch  anerkennen.  Dasselbe  Verhältniss  tritt 
bei  dem  Fugenlext  ein. 

Wir  können  sehr  leicht  aussprechen :  ein  Fugentext  müsse  lang 
genug  sein ,  um  einem  Fugenthema  zur  Grundlage  zu  dienen ,  —  und 
nicht  so  lang,  um  uns  zu  einer  ungünstigen  Ausdehnung  des  Themas 
zu  nöthigen.  Den  allgemeinen  Grundsatz  wird  man  für  wahr  aner- 
kennen müssen,  aber  zugleich  für  unzulänglich.  Denn  es  fehlt  ihm 
nicht  nur  jede  nähere  Bestimmung  und  muss  ihm  fehlen ,  weil  es  kein 
absolutes  äusserliches  Maass  für  das  Thema  (Tb.  II  S.  216.)  giebt; 
sondern  es  kann  durch  die  Behandlung  des  Textes ,  wie  wir  gleich 
sehen  werden ,  gar  viel  sogar  einem  an  sich  selber  ungünstig  oder 
unbrauchbar  erscheinenden  Text  abgewonnen  werden. 
Selir  oft  ist  das  eine  Wörtchen 

Amen ! 

oder  sind  die  Gebelrofe 

Kyrie  eleison,  — 
Christo  eleison,  — 
Hallcluja,  — 

fugirt  worden ,  die  freilich  in  nackter  Uebertragung  nur  zwei ,  vier, 
sieben  Noten  ergeben  würden ,  die  aber ,  wie  man  sogleich  sieht ,  im 
„Singen"  (S.  439.)  oder  durch  Wiederholung  zu  genügender  Ton- 
gestalt —  man  betrachte  nur  das  Amen -Thema  am  Schlüsse  von 
Händeis  Messias 


A  —  —  men ,  a  —  —  — 
ausgeführt  werden  können.  Auf  der  andern  Seile  haben  auch  sehr 
umfassende  Texte ,  z.  B.  der  nachstehende  ebenfalls  aus  dem  Mes- 
sias — 


zn: 


-t- — 


V    'f  V 


Er  traue-te   Gott,  der   bei    -    fe     ihm  aar  aas,  und  der  er* 


rette  ihn,    bei  er  Ge  •  fall'o  an  ihm. 

gewichtigen  Kunstform  sum  Abscblnsi  eines  Abschnittes  der  Messe  bedürfen 
und  jenen  Ssts  gern  dafür  benutzen,  sobald  —  da  es  nicht  unstatthaft  er- 
scheint. 
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Hiermit  haben  wir  nun  die  Erfodernisse  des  Fugentextes  im 
Allgemeinen  in  das  Auge  gefasst,  uns  aber  aueh  wiederum  überzeugt, 
dass  erst  das  tiefere  Eingeben ,  die  Prüfung  jedes  einzelnen  Textes 
uns  genügende  Belehrung  und  Förderung  verspricht.  Daher  treten  wir 
denn  aus  dem  abstrakt- Theoretischen  wieder  auf  den  Standpunkt  des 
Komponisten. 

Nichtimmersoll  —  oft,  ja  meistens  kann  nicht  der  zur 
Fugen komposition  ausersebne  Text  alleiniger  Inhalt  der  Fuge  sein, 
so  wenig  wie  in  den  abstrakten  Uebungen  oder  der  Instrumenlalkom- 
position  das  Thema  mit  seinen  Motiven  jedesmal  alleinig  den  Inhalt 
für  die  ganze  Komposition  hergeben  kann  und  soll.  Vielmehr  finden 
wir  die  Mehr  ;abl  der  Texte ,  die  uns  zur  Fugenkomposition  veranlas- 
sen, entweder  zu  ausgedehnt,  oder  mit  Vor-  und  Beisätzen  verbun- 
den ,  die  zwar  nicht  zu  entbehren,  doch  aber  nicht  so  eng  mit  dem 
Hauptgedanken  verbunden  sind ,  dass  sie  mit  jenem  in  das  Fugen- 
thema treten  müssten.  Alles  nun,  was  vom  Texte  nicht  auszuschei- 
den ,  doch  aber  auch  nicht  für  das  Fugenthema  selbst  zu  gebrauchen 
ist,  findet  seine  Anwendung 

1)  im  Gegensatze, 

2)  in  den  aus  Thema  und  Gegensatz  sich  entwickelnden 

3)  in  besondero  zur  Fuge  selbst  gar  nicht  gehörigen  Einlei- 
tungs-,  Schluss-  und  fremden  Zwischensätzen. 

Betrachten  wir  z.  B.  den  nachstehenden  ans  Ps.  38,  22  genommnen 
Text 

v er lass  mich  nicht,  Herr  mein  Gott,  —  sei  nicht  fern  von  mir, 


so  könnte  derselbe  seiner  Ausdehnung  nach  gar  wohl  vollständig  in 
das  Fugenthema  treten ,  man  könnte  ihn  vielleicht  so  — 

Ver- 


Verlass  mich  nicht,  Herr  mein  Gott,  sei  nicht  fer-ne  von  mir,  sei  nicht 
lass       mich  nicht 


fer-nc  von  mir,  Herr 

setzen.  Sollte  aber  die  Stimmung  eine  leidenschaftlichere  sein,  so 
würde  schon  das  Thema  eine  gedrängtere  Gestalt  annehmen  müssen 
und  dann  war'  es  ratbsam,  schon  den  Text  zu  tbeilen,  seinen  zweiten 
Abschnitt  für  den  Gegensatz  zu  bestimmen;  es  könnten  z.  B.  Thema 
und  Gegensatz  sich  folgendermassen  , 
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(Alt) 


3E 


er   -    lass       mich     nicüt,  Herr,  meio 

(Tenor)    j  . 


E 


•y — e 


Ver-lass  mich  nicht,  Herr  mein     Cott,     sei  nicht  fer-ne  von 
Ver    -  lass 


Gott ,  sei  nicht 


fer-  no 


mir,  sei  nicht       Ter  -  ne 

gestallen.  Diese  Auffassung  ist  aber  auch  für  den  Text  die  schärfere 
und  energischere,  dessen  zweite  Hälfte  doch  nur  die  schwächere  Wie- 
derholung der  ersten  ist. 

Hier  hing  es  von  uns  ab ,  wie  wir  den  Text  auffassen  und  ver- 
theilen wollten ;  in  andern  Fällen  tritt  die  Notwendigkeit  einer  Ein- 
tbeilung  schärfer  hervor.  So  im  Psalm  117. 

1)  Lobet  den  Herrn,  alle  Heiden; 

2)  Preiset  ihn,  alle  Völker! 

3)  Denn  seine  Gnade  and  Wahrheit  waltet  über  ans  in  Ewigkeit, 
Hallelaja ! 

Hier  versieht  es  sich  von  selbst,  dass  schon  nach  dem  äussern  Maasse 
nicht  der  ganze  Text  Fugenthema  werden  kann.  Prüfen  wir  ihn  nun 
näher,  so  findet  sich,  dass  er  wenigstens  aus  zwei  wohl  unter- 
schieden Partien  besteht;  die  erste  (mit  1,  2  bezeichnete)  die  den 
Aufruf  zum  Lobgesang,  —  die  andere  (mit  3  bezeichnete)  die  das 
von  Gott  hier  Gepriesene  oder  zu  Preisende ,  den  Grund  zum  Lob- 
gesang, enthält.  Die  erste  Partie  ferner  zerfallt,  wie  die  Nummern 
andeuten ,  abermals  in  zwei  denselben  Gedanken  wiederholende  Ab- 
schnitte. Von  der  andern  Partie  ist  aber  ebenfalls  der  Jubel-  oder 
Feierrof  Halle] u ja*'  auszuscheiden;  ja  wir  können,  sobald  wir 
wollen,  auch  noch  die  Worte  „in  Ewigkeit"  vom  Hauptsalze  tren- 
nen, ohne  dessen  Sinn  zu  stören  oder  wesentlich  zu  beeinträchtigen. 
Wie  sollen  wir  nun  diesen  Text  behandeln?  —  Wir  werden  die  erste 
Partie  als  blosse  Einleitung  zum  Hauptsatz  aufzufassen  haben;  der 
Kern  des  Hauptsatzes, 

„Dana  seine  Gnade  und  Wahrheit  waltet  über  una  in  Ewigkeit" 


Digitized  by  Google 


wird  Fugenthema  werden,  der  Ausruf  „Hallclnja"  wird  Gegensalz 
und  Zwischensätze,  —  vielleicht  auch  blos  eintfn  Anhang  bilden ;  vom 
Hauptsätze  selbst  können  wir  nach  Umständen  die  Worte  ,,in  Ewig- 
keit*«, ja  sogar  den  ganzen  Scbluss,  „über  uns  in  Ewigkeit"  loslösen 
und  in  den  Gegensatz  statt  in  das  Thema  stellen. 

Aehnlich  verhält  es  sich  mit  dem  Sanctus  (Jes.  6,  3) 

1)  Heilig,  heilig,  beilig  ist  der  Herr  Zebaotb, 

2)  alle  Lande  sind  seiner  Eure  voll! 

in  dem  die  mit  1  bezeichnete  Partie  sich  als  Einleitung  zu  der  mit  2 
bezeichneten  darstellt.  Die  letztere  ist,  da  sie  das  Bestimmtere  aus- 
sagt, oder  wenigstens  die  weitere  und  schliessende  Ausführung  der 
ersten  giebt ,  als  Hauptsatz  oder  wenigstens  als  Beschluss  und  in  so 
fern  Befriedigung  des  Ganzen  anzusehen  und  kann  Fugentbema  wer- 
den.—  Im  Messentext  folgt  übrigens  noch  das  Osannain  excehis  und 
wird  zur  Fugirung  benutzt. 

Es  muss  einleuchten,  dass  auch  hier  das  Studium  und  die  Auf- 
fassung, die  erste  Einrichtung  des  Textes  von  entscheidender  Wich- 
tigkeit siud.  Allerdings  lassen  viele  Texte, —  wie  unsre  Beispiele 
selbst  schon  zeigen,  —  mehr  als  eine  Auffassung  und  Einrichtung  zu; 
allein  daraus  folgt  keineswegs,  dass  jede  gleichbedeutend  und  dass 
jede  richtig  sei.  Was  man  auch  von  jenen  in  No.  459  und  460  aus 
dem  Stegreif  gegebnen  Auffassungen  der  Worte 

Verlass  mich  nicht,  Herr  mein  Gott,  sei  nicht  ferne  von  mir, 

und 

Verlaas  mich  nicht,  Herr  mein  Gott, 

als  Fugentbemata  urtbeilen  und  wie  man  sie  auch  anders  komponiren 
möge  (vorausgesetzt ,  dass  man  nicht  absichtlich  die  eine  stärkt ,  die 
andre  schwächt,  sondern  ehrlich  und  unbefangen  sich  dem  Wortgc- 
halt  und  der  Stimmung  überlässl)  immer  wird  der  breilere  Text  zu 
einem  fliessendern  und  beweglichem ,  der  enger  zusammengefasste  zu 
einem  scharfem  und  energischem  Thema  fuhren  —  und  es  wird  kei- 
nes von  beiden  absoluten  Vorzug  behaupten  können ,  jenachdem  die 
Stimmung  und  der  Sinn  des  ganzen  Werks  sich  erweisen,  wird  das 
eine  oder  das  andre  das  rechte  sein.  Welche  Kräfte  man  auch  sonst 
zur  Komposition  mitbringe,  stets  wird  bei  der  Auffassung  des  117 
Psalms  (S.  460)  die  zweite  Partie  Hauptsatz  und  —  wenn  eine  Fuge 
eintreten  soll  —  Fugentext  werden  müssen.  Wollte  man  es  umkeh- 
ren, so  würden  erstens  die  allgemeinern  Aeusserungen  der  ersten 
Partie  keinen  prägnanten  Anlass  zu  einem  Thema ,  —  das  heisst  zn 
einem  bestimmten  und  durch  seine  Bestimmtheit  karaklerislischen  und 
wichtigen  Kernsatze,  —  geben;  zweitens  würde  der  Text  zum 
Thema  durch  seine  Spaltung  in  zwei  Dasselbe  aussprechende  Ab- 
schnitte unkonzentrirt  erscheinen  und  die  energische  Komposition  eines 
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einheilvollen  Themas  —  wenn  man  dem  Sinn  der  Worte  nicht  ab- 
fallen will  —  hindern;  drittens  würde  der  bestimmtere,  der  eigent- 
liche Hauptgedanke  aus  dem  Hauptsätze  der  Komposition,  aus  der 
Foge  verdrängt  und  köonte  nur  zu  einem  Anhange,  gleichsam  zu 
einem  Schiasssatze  für  die  Hauptpartie  (S.  461)  benutzt,  hier  aber 
nicht  zu  gebührender  Beherzigung  kommen.  —  Diese  Ausführung  be- 
stärkt sich,  wenn  man  des  Grundgedankens  der  Fuge  (Tb.  II. $.321) 
sich  erinnert:  dass  ein  wichtiger  Gedanke  zuerst  von  Einem  aufge- 
fasst  wird,  dann  einen  Zweiten,  Dritten,  nach  und  nach  Alle  ergreift. 
Allgemeine  Gedanken,  wie  unser  „Lobet  den  Herrn",  sind  Gemein- 
gut Aller,  liegen  in  eines  Jeden  Sinne  schon  reif  und  bereit;  sollen 
sie  zum  Ausspruch  kommen,  so  ist  es  ihrer  Natur  gemäss,  dass  Alle 
gleichzeitig  oder  in  schnellstem  Aneinanderscbliessen  sie  bekennen. 
Der  besondre  Gedanke  dagegen  wird  seiner  Natur  nach  erst  von 
irgend  Einem  erfasst  und  ausgesprochen  und  geht  dann  von  diesem 
auf  andre  und  Alle  über.  Dies  ist  aber  der  Sinn  der  Foge. 


Dritter  Abschnitt. 

Der  Grundbegriff  der  einfachen  Singfuge. 

Nach  der  Verständigung  über  den  Text  und  nachdem  wir  die 
Fugenform  längst  im  Abstrakten  (Th.  II,  S.  206)  kenoen  gelernt, 
bedarf  es  wiederum  nur  allgemeiner  Betrachtungen  und  einzelner  Fin- 
gerzeige für  die  Singfuge.  Es  wird  hierbei  die  etwaige  Einleitung  der- 
selben ,  die  Unterbrechung  durch  fremde  Zwischensätze  und  die  Zu- 
ziehung von  Instrumental -Begleitung  ganz  hei  Seite  gelassen.  An  der 
Stelle  der  Letztem  werden  wir  nur  in  gewissen  Fällen  eines  gehen- 
den Basses  (basso  continuo,  Tb.  II,  S.  204)  bedürfen. 

Die  Singfuge  nun  bietet  uns  zwei  Seiten:  einmal  in  sofern  sie 
eine  Form  ist,  in  der  ein  bestimmter  Text  zu  musikalischem  Aus- 
drucke kommt;  dann  als  ein  Musikstück,  das  schon  als  solches  ver- 
möge seines  musikalischen  Inhalts  auf  uns  wirkt.  Beide  Seiten  werden 
nothwendig  miteinander  vorhanden  sein  müssen ;  doch  kann  bald  die 
eine,  bald  die  andre  vorwalten.  Sonach  hat  die  Singfuge  eine  zwie- 
fache Bestimmung  an  sich  und  kann  bald  der  einen ,  bald  der  andern 
zugeneigter  sein.  Sie  kann  erstens  ihrem  eigentümlichen  Sinne 
gemäss  angewendet  werden  als  eine  Kunstform,  io  der  sich  dieser 
bestimmte  Gedanke  ,  das  Thema,  —  oder  vielmehr  der  Siun  des  Tex- 
tes der  die  Fugenform  um  seiner  selbst  willen ,  nach  seiner  eignen 
Bedeutung  erfodert,  —  angemessen  ausspreche.  Oder  sie  kann 
zweitens  als  eine  bedeutende  und  bei  beliebig  weiter  Ausarbeitung 
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doch  stets  einheitsvolle  Form  verwendet  werden,  als  ein  durch  seinen 
musikalischen  Inhalt  wirkendes  Tonstück,  das  um  seiner  selbst  willen 
da  ist,  oder  auch  zu  kraftvoll  befriedigendem  Abschluss  eines  grössern 
Werkes  oder  eines  Theils  eines  solchen  dienen  soll.  Dieser  Unter- 
schied ist,  wie  wir  bald  erkennen  werden,  ein  entscheidend  einUuss- 
reicber  und  wir  dürfen  ihn  nicht  aus  der  Acht  lassen.  Gleichwohl 
werden  wir  die  aus  ihm  hervorgehenden  zweierlei  Gestaltongen  öfters 
ihre  Stelle  wechseln  sehen,  bisweilen  aus  Gründen,  die  im  besondern 
Werke  liegen ,  bisweilen  —  nach  dem  Lauf  aller  menschlichen  Dinge 

—  mit  Unrecht. 

A.  Die  redende  Singfuge, 

Wir  betrachten  zuerst  die  Singfuge  von  der  erstem  Seite,  in  der 
sie  ihre  ursprüngliche  und  reine  Bestimmung  zu  erfüllen ,  ihren  Text- 
gedanken lonkünstlerisch  auszusprechen  hat.  Nach  dieser  Seite  nun, 

—  also  ohne  alle  äussern  Rücksichten  auf  den  Zusammenhang  eines 
grössern  Werks,  auf  Vorliebe  für  die  bei  aller  Einheit  so  weit  aus- 
führbare Fugenform  u.  s.  w.  —  bat  die  Singfuge  zunächst  nur  den 
einen  Zweck:  das  Thema,  nämlich  den  dem  Thema  zu  Grunde  lie- 
genden Text,  musikalisch  auszusprechen,  und  zwar  nach  einander  in 
allen  Stimmen  zur  Sprache  zu  bringen  und  durch  den  aus  ibm ,  oder 
zu  ihm  sich  ergebenden  Gegensalz  zu  beleuchten ,  in  das  rechte  Licht 
zu  steilen.  Daher  der  ihr  oben  gegebne  Name ,  der  sie  nur  im  Lehr- 
gänge unterscheiden  soll. 

Nach  diesem  ihrem  Sinn  ist  ihr  erstens  und  vor  allem  ein  hier- 
zu geeigneter  Text  von  gedrungener  Wichtigkeit  nöthig. 

Daher  ist  die  zweite  Aufgabe  die,  diesen  Text  in  seiner  Tiefe 
und  volleu  Kraft  zu  erfassen  und  zum  Fugenthema  zu  gestalten.  Je 
treffender  im  Ganzen  und  in  jedem  Zuge  das  Wort  in  Musik  überge- 
gangen, je  weniger  ein  Wort  des  Textes  in  seiner  Bedeutung  ver- 
loren gegangen,  eine  Note  —  oder  ganze  Motive  bedeutungslos,  also 
nicht  blos  überflüssig,  sondern  hemmend  und  verdunkelnd  gesetzt 
worden :  desto  kräftiger  und  befriedigender  ist  das  Wort  in  seinem 
Hauptgedanken  begründet. 

Ein  in  solchem  Sinne  gebildetes  Thema  wird  jederzeit  ein  re- 
dendes sein,  das  heissl  eine  getreue  und  tiefe  Auffassung  und  Ue- 
bertragung  des  Text  -  Gedankens  in  Musik,  nicht  blos  eine  mehr  oder 
weniger  interessante  oder  allenfalls  die  allgemeine  Stimmung  in  eben  . 
so  allgemeinen  Zügen  andeutende  musikalische  Phrase.  Es  wird  aber 
ferner  ein  plastisches,  ein  festgestaltetes  sein,  das  heisst  nicht 
eine  in  rezitativischer  Freiheit  auf  Töne  gebrachte  Deklamation  der 
Worte  (was  bekanntlich  nicht  einmal  für  das  Rezitativ  in  seiner  höch- 
sten Bedeutung  geuügt)  sondern  bei  aller  Treue  für  das  einzelne  Wort 
und  bei  aller  Energie  in  der  Aussprache  desselben  zugleich  ein  fest- 


Digitized  by  Google 


~ ~   464  — — 

ausgebildeter,  in  seinem  Gesammtwesen  dem  Sinn  des  Textes  in 
seiner  Ganzheit  entsprechender  —  oder  vielmehr  gleichbedeutender, 
ihn  zum  wirklichen  und  erhöhten  Leben  bringender  Musikgedanke. 

Es  mag  zugestanden  sein,  dass  diese  zwiefache  Foderung  sich 
nicht  so  häufig  erfüllt  sieht.  So  hohe  Erfüllung  kann  nur  dem  durch- 
gebildeten und  dann  von  seinem  Gegenstande  ganz  erfüllten  Künstler 
zu  Theil  werden.  Allein  dies  sind  eben  —  wie  oft  man  auch  Eines 
oder  das  Andre  misse  oder  vergessen  und  leugnen  wolle  —  die  uner- 
lässlichen  Bedingungen  künstlerischen  Voll -Gelingens;  und  der  in 
sich  begründeten  Foderung  lässt  sich  nichts  abdingen  aus  äusserlicher 
Rücksicht  auf  den  hier  oder  dort  fühlbaren  Mangel  des  einzelnen 
Künstlers,  oder  gar  nur  einzelner  Werke. 

Wohl  darf  schon  das  in  No.  458  milgctheilte  Händelsc  le  Thema 
ein  entsprechendes  heisseo.  Hart  und  düster  wirft  es  in  seiner  ent- 
sprechenden Tonart  das  Er  trau-  ele  Gott"  hin ,  über  das  letzte 
Wort  scheu  und  trotzig -schnell  weggehend  zu  dem  hämisch  abbre- 
chenden zweiten  Gliede  ,,der  hei-  fe  ihm  nun  aus",  dann  heraus- 
fodernd  und  pochend  auf  das  ,,und  der  er-ret  -  te  ihn**  und  dann  ver- 
achtungsvoll ruhig  zurückgebend.  Ein  verwandter  Sinn  spricht 
in  diesem  Thema  von  Bach  aus  *). 


Sie     ha  -  ben  ein  här-ter  An-ge  -  sieht  denn    eio  Fels  ,  und 

l^^smu_  

-    m-  .  —Lt  .1  Lm-  __  


wol-len  sich  nicht  be-keb    —    —   —   —  reo 

Die  Tonart  ist  Gmoll.  Ernster  und  kälter  setzt  sich  das  Thema 
auf  der  Unlerdominanle,  schlägt  bei  dem  „här-ter**,  wie  in  Un- 
willen zurückgewendet,  hinunter  auf  die  Terz  des  neuen  Dominant- 
akkordes (vielmehr  in  den  gepressten  verminderten  Dreiklang,  —  so 
dass  die  angedeutete  Harmonie,  das  Abfallen  der  Tonrtchtung,  die 
kleine  Quinte  der  Melodie,  die  Unaufgelöstheit  des  c  mit  dem  zurück- 
kehrenden Gmoll  zusammenwirken  zu  dem  Einen  Ausdruck  der  un- 
willigsten und  doch  mitleidvoll  theilnehmenden  Missbilligung)  zieht 
das  „denn"  zaudernd  nach  und  wirft  dann  das  strafende  Vergleichs- 
wort „Fels"  hart  und  schroff,  wie  der  felsharte  Sinn  ist,  hin.  So 
schlagend  hier  jedes  Wort  hingestellt  ist,  ganz  eben  so  treffend  trö- 
delt und  schlendert  die  Melodie  bei  dem  „und  wollen  sich  nicht  be- 
kehren** hinab  und  zu  Ende ,  —  oder  vielmehr  ohne  deutliches  Ende 

")  Aas  der  bei  S  im  rock  in  Bonn  bernusßcgebnen  Rirebeomasik  „Herr 
deine  Aagen  seben  nach  dem  Glaabeo." 
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in  den  Gegensatz  bioeio ,  —  wie  eben  das  in  Gleichgültigkeit  und 
Engherzigkeit  verdrossen  binschlendernde  Wesen  der  Glaubens  -  and 
Liebeleeren  *). 

Ist  nun  das  Thema  in  Fülle  der  Wahrheit  ausgesprochen ,  so  ist 
damit  zugleich  der  Hauptgedanke  und  Hauptinhalt  des  Ganzen  in  einer 
Kraft  und  Klarheit  hingestellt ,  die  nur  in  einer  Gesangkomposition, 
nur  in  dem  Zusammenwirken  von  Wort  und  Ton  —  von  dem  klar 
nnd  schnell  bestimmenden  Wort  und  der  ausfüllenden  und  auslegenden 
Musik  —  erlangbar  ist ,  jeder  Instrumentalwirkung  an  Schnelligkeit 
und  Sicherheil  der  Wirkung  durchaus  überlegen  ist. 

Hier  knüpfen  wir  nun  die  dritte  und  wie  uns  scheint  wichtig- 
ste Bemerkung  an;  die  wichtigste,  weil  wir  sie  nicht  ohne  Opfer  an 
dem ,  was  wir  in  der  Fugenkunst  bereits  errungen  und  liebgewonnen, 
belhätigen  können.  Wir  gehen  dabei  von  einem  allgemeinen  Grund- 
satz aus ,  der  sich  uns  schon  in  mannigfachen  Gestallen  gezeigt  und 
bewährt  hat. 

Je  inniger  das  Gemülh  von  irgend  einer  Empfindung  oder  Vor- 
stellung ergriffen  ist,  desto  fester  hält  es  an  derselben,  desto  ent- 
schiedner  hält  es  alles  Andre  als  Ueberllüssiges  oder  Störendes  sich 
fern.  Und  eben  so  :  je  tiefer  wir  wirken  wollen  ,  desto  mehr  müssen 
wir  unsre  Wirkungskraft  auf  Einen  Punkt  beschränken,  damit  das 
Gemülh  des  Andern  von  diesem  einen  Moment  und  von  gar  nichts 
Weiterm  berührt  und  erfüllt  werde.  Auf  diesem  einen  (nur  von  zwei 
Seilen  festgestellten)  Grundsatze  beruht  die  Lehre  vom  Festhalten  des 
Motivs  und  näher  die  Form  der  Fuge  selber. 

In  der  Fuge  nun,  —  auch  in  der  am  Weitesten  ausgeführten,  — 
ist  und  bleibt  allerdings  das  Thema  Hauptgedanke.  Aber  es  bleibt 
nicht  der  einzige  Gedanke.  Vielmehr  tritt  ihm ,  je  weiter  die  Fuge 
sieb  ausdehnt,  immer  mehr  und  mehr  Anderes  als  Gegensatz  und 
Zwischensatz  gegenüber,  es  treten  Engführungen,  Verkehrungen, 
Orgel  punkt  u.  s.  w.  auf.  die  zum  Theil  das  Thema  selber  in  sich  be- 
greifen ,  aber  doch  zum  andern  Theil  auch  Fremdes  oder  neue  Be- 
ziehungen und  Verhältnisse  des  Themas.  Dies  alles  ist  erst  der  volle 
Inbegriff  der  Fuge  und  Vieles  davon  oder  sogar  alles  kann  möglicher- 
weise in  einem  einzelnen  Kunstwerke  zur  Sache  gehören.  Gleichwohl 
wissen  wir,  dass  die  geistige  Vollkommenheit  eines  Kunstwerks  nicht 
von  seiner  materiellen  Ausdehnung  abhängt ,  dass  der  Werth  einer 
Fuge  nicht  durch  die  Zahl  ihrer  Durchführungen  bedingt  wird,  dass 
es  nicht  erfoderlich ,  ja  nicht  einmal  ausführbar  ist ,  in  einer  einzigen 
Fuge  alle  Beziehungen  ihres  Themas**)  zu  geben,  alle  Wendungen 

')  Aeholichc  Vorbilder  sind  gelegentlich  im  Tb.  II  gegeben  nnd  mehrere  in 
den  Werken  der  Meister,  besonders  Seb.  Bachs,  zu  finden. 

*')  Vogler  bat  in  seiner  Fugenkunst  eine  Art  von  Modell -Fuge  gegeben, 
die  alles  enthalten  soll  —  und  doch  nirbt  enthält;  abgesehen  davon,  dass  sie 
an  dein  Streben  nach  Allumfassen  auseinander  gegangen  ist. 

Marx,  Comp.  L.  III,  30 
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und  Gestalten  der  Fugenform  zu  erschöpfen.  Ueberall  bildet  die  be- 
sondre Idee  des  Kunstwerks  einen  abgeschlossnen  Kreis  von  Gestal- 
ten um  sich  her,  in  dem  sie  ihren  genügenden  Ausdruck  findet;  was 
darüber  geschieht,  ist  überflüssig,  also  belästigend,  erschöpfend, 
störend. 

Nun  zur  Sache  zurück. 

Die  Sing  fuge  bedarf  eines  weit  weniger  ausgedehn- 
ten Kreises,  um  ihre  Aufgabe  zu  erfüllen ,  als  die  abstrakte  oder 
Instrumentalfugc.  Denn  schon  ihr  Thema  spricht  mit  Hülfe  des  Textes 
seinen  Inhalt,  also  den  Hauptinhalt  der  Fuge  selber,  ungleich  ent- 
schiedner  aus ,  als  das  wortlose  Thema  der  nicht  gesungenen  Fuge. 
Folglich  bedarf  es  nicht  so  zahlreicher  Wiederholungen,  als  das  Thema 
der  Instrumentalfuge. 

Ist  also  die  erste  Durchführung  der  Singfuge  gesetzt,  so  ist  weit 
mehr  geschehen  oder  erreicht,  als  in  derlnstrumenlalfuge  am  gleichen 
Punkte.  Erkennen  wir  nun ,  dass  nach  dieser  ersten  Durchführung 
keine  weit  ausgeführte  Arbeit ,  keine  grosse  Reibe  von  neuen  Durch- 
führungen statt  haben  wird,  so  bedarf  es  keiner  so  umständlichen 
Ab  Schliessung  des  ersten  Tb  eil  s,  wie  wir  der  Grundform 
zufolge  in  den  abstrakten  und  Instrumenlalformen  rathsam  fanden. 
Beschränkt  [sich  die  Zahl  der  Durchführungen ,  so  bedarf  es  ferner 
keiner  so  ausgedehnten  Modulation,  folglich  auch  keines  — 
oder  keines  ausgeführtem  Orgelpunkts,  —  dessen  Halle- 
ton ohnehin  über  lebende  Stimmen  eine  unlöbliche  Todtheil  verbreitet, 
der  Lebendigkeit  des  Gesangs  und  dem  Sinn  der  Sprache  gleichniässig 
zuwider  ist,  —  und  ferner  wird  weder  Nothweodigkeil  noch  selbst 
Raum  für  zahlreiche  besondre  Gestaltungen  (mannigfache  Eng- 
führungen ,  Durchführungen  in  der  Vergrösserung  und  Verkleinerung 
u.  s.  w.)  vorhanden  sein.  Ja,  manche  dieser  Gestaltungen ,  z.  B.  die 
Verkehrung ,  wird  sich  in  Rücksicht  auf  den  richtigen  Ausdruck  des 
Textes  oft  unanwendbar  zeigen  *). 

*)  Oft,  nicht  immer.  Das  sehen  wir  ao  dem  ersten  Salze  von  Seb.  Bachs 
sogenannter  Gdnr- Messe,  der  bekanntlich  einer  Kirchenmusik  angehorig  war. 
Dieser  Satz  ist  eine  Tripelfuge  (Tb.  II,  S.  506)  deren  erstes  Thema 
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Sie -he    zu,  dass  deine  Gottesfurcht  nicht  Heu    -    -    ebe-lei  sei. 
zugleich  in  rechter  nnd  verkehrter  Bewegung  — 


Sie- he    zu,  dass  deine  Gottesfurcht  nicht  Heu    -    -    cbe-lei  sei. 

wird.  In  jeder  der  beiden  Wendungen  wird  das  Wort  des  Textes  ia  eine 
andern  Sinn  und  jedesmal  vollkommen  wahr  ausgesprochen. 


Digitized  by  Google 


  467   


Allerdings  lässt  sich  nicht  durch  eine  allgemeine  Regel  festsetzen, 
wie  weit  eine  Singfuge  sich  erstrecken  dürfe,  ob  sie  gewisse  be- 
sondre Gestaltungen ,  z.  B.  die  Engföhrung  aufnehmen  müsse  oder 
nicht  benutzen  könne.  Von  der  Verirrung  —  und  von  dem  Bedürf- 
nis s  solcher  äusserlichen  Gesetzgeberei  sind  wir  nun  wohl  entbunden. 
Allein  dabei  fehlt  es  uns  nicht  an  einem  berathenden  geistigen  Prinzip. 
Dies  finden  wir  im  Grundgedanken  der  Fuge. 

Ihm  zufolge  kommt  es  zunächst  darauf  an  ,  dass  das  Thema  in 
voller  Kraft  und  von  allen  Stimmen  nacheinander  ausgesprochen 
werde.  Ist  dies  geschehen ,  so  ist  eigentlich  die  Idee  der  Fuge  im 
Wesentlichen  verwirklicht.  Hat  eine  Stimme  das  Thema  noch  nicht 
in  voller  Kraft  (z.  B.  in  der  günstigsten  Stimmlage)  ausgesprochen, 
oder  ist  in  besondern  Umständen  eine  Veranlassung  dazu  gegeben : 
so  wird  diese  Stimme  das  Thema  noch  einmal  bringen.  Ist  die  ge- 
säumte Durchführung  noch  nicht  genügend ,  das  Thema  befriedigend 
zu  zeigen,  —  oder  ist,  z.  B.  nach  ausgeführlern  Gegen  -  und  Zwi- 
schensätzen, eine  nochmalige  Befestigung  im  Hauptton  veranlasst, 
—  oder  fodert  der  Inhalt  der  ersten  Durchführung  und  des  ihr  anhän- 
genden Zwischensatzes  einen  gesteigerten,  eifervollen  Fortgang:  so 
kann  zu  einer  zweiten  Durchführung,  zu  einer  Cngführung  u.  s.  w. 
gegründeter  Anlass  sciu.  Aber  je  tiefer  das  Thema  gefasst  und  je 
energischer  es  behandelt  worden ,  desto  weniger  wird  es  einer  brei- 
ten Ausdehnung  bedürfen ;  und  je  konzentrirter  sich  das  Ganze  bil- 
det, desto  energischer  wird  es  wirken. 

Daher  finden  wir  in  der  That  die  energischten  Fugengebilde  der 
Meister  auch  am  engsten  zusammengehalten  ;  sie  schränken  sich  selbst 
auf  eine  einzige  Durchführung  ein  (man  mag  sie  dann  Fugalo's  nen- 
nen) weil  Wort  und  Ton  sich  bereits  da  in  vollster  Kraft  ausgespro- 
chen haben  und  alles  Weitere  nur  eine  nutzlose ,  verwildernde  oder 
ermattende  Dehnung  sein  würde.  Dies  ist  schon  früher  (Th.  II,  S.  294) 
an  Sei).  Bachs  Fugensatze 

Liiss  ihn  kreuzigen ! 

in  der  malthäischen  Passion  nachgewiesen  worden,  der  sich  auf  eine  , 
einzige  Durchführung,  —  Bass,  Tenor,  Alt,  Diskant  und  abermals 
Diskant,  —  beschränkt.  In  gleicher  Weise  bildet  sich  ein  andrer  Fu- 
geosatz  aus  demselben  Werke, 

Sein  Blut  komme  über  uns  and  unsre  Kinder! 

aus  einer  einzigen  Durchführung  mit  Wiederholung  des  Themas  im 
Bass  und  Diskant.  In  diesem  merkwürdigen  Satze  kommt  es  abermals 
zur  klarsten  Anschauung,  wie  es  dem  rechten  Künstler  nur  um  die 
volle  Erfassung  des  Moments,  um  die  treuesle  objektive  Wahrheit  zu 
thun  ist.  Jener  Gedanke  der  Selbslverwünschung  mnss  vom  ganzen 

30* 
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Volke  bekennet  werden,  das  heisst  von  Stimme  zu  Stimme  gehen, 
also  Fugenform  haben.  Allein  die  höchste  Aufregung  widerspricht  der 
Allmähligkeit ,  in  der  sich  in  der  Fuge  erst  eine  Stimme  ausspricht, 
dann  zwei,  allmähtig  alle.  Im  wilden  Getümmel  brechen  alle  Stimmen 
mit  einander  los,  — 


Seiu  Blut    kom    -    •     -    me     ii      -  ber 


Sein  Blut   kom  -  mc        K     -     ber       nns  und  nn  -  sre 


uns  und  un-sre  Kio       -       -       der  und  nn-sre  Hin    -  der. 


Kinder,  ii  -  ber  uns  und  un-sre     Kin  -  der  an -sre  Kin    -  der 


und  es  mag  im  ersten  Anlauf  zweifelhaft  bleiben ,  dass  hier  im  Ge- 
dräng von  vier  leidenschaftlich  anstürmenden  Stimmen  der  Anfang 
einer  Fuge  gegeben  und  der  Satz  des  Basses  —  wiewohl  er  doch  als 
der  gewichtvollere  und  fester  gebildete  (besonders  gegen  die  Ober- 
stimmen) erscheint  —  ein  Fugenlhcma  sein  soll ;  aber  Schoo  kehrt 
dieser  Satz  im  dritten  Takt  als  Antwort  des  Tenors  wieder,  von  den 
Bratschen  geführt  und  von  den  Flöten  in  der  höchsten  Oktav  verstärkt. 
Nun  sollte  man  den  Alt  auf  den  Stufen  des  Basses  und  den  Diskant 
auf  denen  des  Tenors  erwarten.  Aber  was  im  Bass  als  Grundstimme 
mächtig  war,  würd*  im  Alte  nur  still  erklingen.  Oer  Diskant  über- 
nimmt den  Führer,  dass  er  in  der  Höhe  wild  erklingt,  der  AU  ant- 
wortet in  der  linterdominante. 
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der! 


Sein  Blut  komme 


1/  -    -  -1/ 

uns  und  un -sre  Kinder,  ü  -  ber    uns  and  un-sreKin- 
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der,  seiaßlut 

Kinder,  über    uns  und  an -sre    Kinder  ä  -  ber  ans  und  ua- 


ü-ber 


\  &  r  % 


mm 


der! 

der,  an 

St.*  • 


sre  Kio 


Sein      Blat   kom  -  me 

tein 

7  ~ 


uns  und  un-sre  Kin 


-    der,  ü 


ber  ans  and  ansre 


Nach  einem  kleinen  Zwischensätze  giebt  noch  einmal  der  Bass, 
von  e  nach  h  schlagend,  und  zuletzt  der  Diskant  (also  beide  Aussen* 
stimmen)  in  der  vorigen  Lage  das  Thema  —  es  bleibt  bei  dem ,  was 
gesagt  ist !  —  steigert  sein  letztes  Motiv  auf  g  und  auf  a  und  dann 
wird  schnell  und  klar  entschieden  in  Ddur  geschlossen. 

Auch  jene  Händeische  Fuge 

Sie  konnten  niebt  trinken  das  Wasser 

bildet  sich  in  gedrungner ,  nur  auf  den  dem  Künstler  vorschwebenden 
Moment  gerichteter  Gewalt  aus  *).  Das  Thema  — 


m 
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' — Fi 

Sie  konnten  nicht  trin-ken  das  Was-ser,  der  Strom  war  ver- 
They  loathed  to     drink  of    the   ri   -  vor,  He    tur  -  ned  their 


*)  Dasselbe  Thema  findet  sich  in  Handels  Werken  —  wahrscheinlich  nach 
der  Benutzung  in  Israel  —  für  die  Orgel  ausgeführt;  und  zwar  (wenn  wir  nicht 
irren)  viel  weiter,  als  im  vorliegenden  Fall  statthaft  gewesen  wäre. 
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j  r  - 1 


a 


i 


s 


Sie  konnten  nicht    trinken  das  Was    -    aer,  der  Strom  war  ver-  j 


toi 


wan 
Wa 


dclt  in 
ters  to 


wird  Schlag  auf  Schlag  von  Tenor,  Alt,  Diskant  und  Bass  durchge- 
führt —  und  das  ist  die  einzige  Durchführung.  Die  weiblichen  Stim- 
men wenden  sich  von  der  mehr  gigantisch  als  weiblich  sich  geberden- 
den Weise  ab;  noch  einmal  erscheint  sie  (in  Fdur)  im  Tenor,  dann 
(in  Es  dur)  im  Bass  und  abermals  (in  Gmoll)  in  derselben  Stimme, 
die  also  nun  das  Thema  in  ungeberdiger  Höhenkraft  auf  denselben 
Stufen,  wie  zu  Anfang  der  Tenor,  intonirt,  alles  dies  nach  trennen- 
den Zwischensätzen.  In  den  andern  Stimmen  (zuerst  den  weiblichen) 
hat  sich  ein  chromatisches  klagendes  Motiv  bervorgelhan  ,  z.  B.  nach 
dem  letzten  Abtritt  des  Themas,  — 
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Sie  konnten 


m — r  r  f 

1 


■  * 





ohne  sich  etwa  zu  einem  zweiten  Thema  auszugestalten. 

Diese  Beispiele  (denen  noch  genug  andre,  namentlich  aus  den 
Oratorien  unsers  feinsinnigen  und  tief  kunstverständigen  Haydn  zu- 
gefügt werden  könnten)  mögen  den  Grundbegriff'  der  Singfuge 
Unterschied  von  dem  allgemeinen  Begriff  der  Fuge  befestigen. 
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Vierter  Abschnitt. 

Die  Komposition  der  einfachen  Singfuge. 
Nachdem  wir,  ohnehin  mit  Fugenform  und  Fugenarbeit  bekannt, 


die  eigentliche  Aufgabe  der  Singfuge  festgestellt  haben,  bleibt  über  die 
Komposition  derselben  nur  wenig  zu  erörtern. 

Dem  redenden  Thema  (wie  wir  es  S.  463  bezeichneten)  tritt 
am  verwandtesten  ein  redender  Gegensatz  gegenüber,  aus  dem  sich 
Zwischensätze  von  gleicher  Grund  teudeuz  ergeben.  So  bildet  Händel 
seinen  Gegensatz  zu  dem  in  No.  458  mitgeteilten  Thema  — 

|  ^    y  j,   \~Y     ^  -t-^  W     -fr  * 
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Er    trau  -  c-te  Gott,  der  bei 


fe       ihm  nun  aus 


-y  m  1  c — C — 1 

— / — * — g    r  y  


bat  er  Ge-falTo 


bat    er  Gefall'n  ao  ihm,  der  rette 


3= 


5 


und  der    er  -  ret  •  te  ibn, 


bat  er    Ge-Tall'n  au 


ihb  f± 


ihm, 

(Alt.)  Er 


bat  er 
trau 


Ge  -  falPn,  bat  er     Ge-falTo  ao 


ihm, 

^      w  w 

bat  er  Ge 

ibm,  bat  er  Ge-fall'u  an 

und  in  ähnlicher  Weise  auch  die  Zwischensätze,  z.  B.  den  nach  der 
ersten  Durchführung. 


(Scbluss  des  Themas.) 
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und  der  er  -  ret  -  te  ihn 
>  ?    S  S 


und  der  er  -  ret  -  te    ihn,       uod     der  er- 
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und  der  er- ret  -  to  ihn,  hat    er  Ge-fiiro 

irnd   der  er  -  ret  -  te   ihn,  hat  er  Ge- 
hat    er  Ge-faU'n 


ret  te  iho, 

an    ihm.  (Thema  im  Alt.) 


fairo  aa  ihm.  Er 


an  ihm,  hat  er  Ge-faU'n 


IT  » 

Er   trau   -  e  -  te    Gott,  der 


Hier  wallet  das  Sprachliche  entschieden  vor ;  aber  es  kann  uns 
nicht  entgehen ,  dass  sich  damit  (S.  427)  eine  gewisse  Nüchternheit 
und  Trockenheit  über  den  ganzen  Satz  verbreitet ,  die  hier  karakler- 
gemäss  erscheint,  unler  andern  Unisländen  aber  nicht  blos  unerfreu- 
lich, sondern  auch  unangemessen,  sogar  unwahr  sein  würde.  Beson- 
ders einem  scharf  entschiednen  Thema  gegenüber  ist  ein  mehr  flies- 
sender,  —  mehr  musikalischer  oder  singender  (S.  441)  Gegensatz 
oft  zur  Vermittlung  des  Worts  im  Gemütbe ,  zu  seiner  musikalischen 
Auslegung,  zur  Verschmelzung  des  Ganzen  durchaus  nothwendig. 
Dies  erkannte  Händel  gar  wohl  in  dem  in  No  466  milgetheilteo  Salz 
und  gab  in  beiden  einander  entgegengesetzten  Fällen  jedesmal  das  ganz 
Rechte*).  In  gleicher  Weise  stellt  Bach  dem  strengen  Spruch  in 
No  461  einen  singenden  Gegensatz  gegenüber,  — 


•)  BeilaoGg  sei  bemerkt,  dass  der  Gegensatz  im  Originaltext  auf  das  Wort 
Waters  fallt. 
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(Alt.) 


der  in  gleicher  Weise  von  ßass  und  Tenor  bis  zam  Eintritte  des  Dis- 
kants fortgeführt  wird;  hier  wird  die  Bassstimme,  dann  der  Tenor 
mehr  redend,  während  der  All  den  singenden  Gegensatz  fortführt. 

Allerdings  lässt  sich  nicht  bestimmen ,  in  welcher  Weise  —  und 
noch  weniger,  in  welchem  Maasse  der  Gegensatz  theils  redend,  theils 
singend  gestaltet  werden  solle ;  dies  hängt  von  dem  besondern  Inhalt 
jeder  einzelnen  Aufgabe  und  von  der  Aulfassung,  also  zum  Tbeil  von 
der  Subjektivität  und  Stimmung  des  Komponisten  —  die  sich  aber  im 
höchsten  Gelingen  mit  jenem  Inhalt  identifiziren ,  sich  ganz  dem  Sinn 
und  Willen  der  Aufgabe  hingeben  —  ab.  Aeusserlicb  gestallet  sich 
der  Satz  um  so  günstiger,  je  glücklicher  die  drei  Kräfte  des  Gesangs : 
Rede,  Aushallen,  Singen  (S.  441) sich  gegenseitig  ablösen  und  heben. 
Wie  weit  dies  aber  in  jedem  einzelnen  Falle  möglich  und  recht  ist, 
kann  nur  aus  dem  besondern  Sinn  desselben  ermessen  werden. 

Und  hier  kommen  wir  zu  dem  Letzten ,  was  zur  Einweisung  in 
die  Komposition  hülfreich  sein  kann,  nämlich  zu  dem  Entwurf  der 
Singfuge.  Schon  die  abstrakte  oder  luslrumentalfuge  wurde  in  der 
Regel  nicht  sogleich  vollständig  niedergeschrieben ,  sondern  erst  ent-. 
worfen  und  dann  ausgeführt.  Bei  der  Singfuge  müssen  wir  diese  Weise 
der  Arbeit  noch  ratbsamer  finden,  da  bier  ausser  dem  Musikalischen 
noch  der  Text  zu  fassen,  oder  da,  wo  seine  Stellung  nicht  sogleich 
klar,  einzurichten  und  zu  vertheilen  ist.  Die  Arbeit  wird  in  der  Regel 
nicht  eher  beginnen,  als  bis  der  Text  (oder  der  Hauptabschnitt  des- 
selben) das  Thema  hervorgerufen  bat.  Ob  nun  der  Schluss  des  Textes 
mit  dem  Schluss  des  Themas  zusimmenfälit ,  wie  in  No468,  oder 
über  denselben  hinausgeht,  wie  in  No466  und  470(461)  —  ob  ferner 
für  Gegen  -  und  Zwischensätze  einzelne  Textglieder  aus  dem  Thema 
wiederholt  oder  vorbehaltoe  Worte  und  Abschnitte  (S.  461)  dafür 
benutzt  werden  sollen  :  das  kann  nicht  immer  im  ersten  Entwürfe  so- 
gleich klar  sein ,  darf  der  Ausarbeitung  überlassen  bleiben.  Wo  es 
aber  angeht ,  oder  wo  sich  ein  frischer  oder  bedeutungsvoller  Text- 
eintritt ergiebt,  da  ist  es  rathsam,  schon  im  Entwürfe  wenigstens  ein 
Paar  andeutende  Silben  zu  geben. 

Bisweilen  endlich  wird ,  besonders  (Th.  II,  S.  204)  bei  ruhigen 
Abschnitten  des  Themas ,  ein  gehender  Bass  (oder  ein  Kontrapunkt 
oder  eine  selbsländige  Begleitung,  —  welche  letztem  Fälle  wir  jedoch 
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hier  noch  bei  Seite  lassen)  nötbig.  Auch  dieser  muss  im  Entwurf  an- 
gedeutet werden. 

Stall  weiterer  Erörterung  folgt  hier  der  Entwurf  eines  Fugen- 
anfangs mit  gehendem  Basse.  Der  Text  ist  aus  Ps.  39,  9  genommen. 

Er  -  ret  -  te 


m 
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g — 7  r  r 


Er-ret  -  te    mich  von  al 


ler    mei    -    Der  Süa- 


errette 

ler   Süd  -  de  von     al        ler  mei 


von  al-ler  mei  -  ner 

Ja 
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Auf  den  Inhalt  selbst  ist  hierbei  nicht  weiter  einzugehen,  es  ist 
z.  B.  gleichgültig,  warum  —  und  ob  mit  Recht  derßass  zweimal  nach 
einander  das  Thema  nimmt;  nur  die  Weise  des  Eutwerfens  sollte  zur 
Anschauung  kommen. 

Und  hier  wenden  wir  uns  zum  Schluss  auf  die  im  vorigen  Ab- 
schnitte S.  462  gemachte  Unterscheidung  zurück  zu  der  andern  Fu- 
genweise, in  der  die  Form  um  ihrer  musikalischen  Fülle  und  Wirkung 
zur  Erscheinung  kommt;  wir  nennen  sie  (blos  der  Orientirung  im 
Lehrgange  wegen) 

B.  die  singende  Fuge. 

Hierbei  ist  nun  nicht  etwa  daran  zu  denken ,  dass  das  Wort  in 
der  ausgeführtem  oder  mehr  dem  Reinmusikalischen  zugewendeten 
Fuge  vernachlässigt  werde;  es  ist  nur  nicht  das  entschieden  vorherr- 
schende. Und  wenn  es  dies  sogar  im  Thema  ist,  so  bleibt  es  nicht  so; 
die  Ausführuog  geht  weiter,  als  das  ßedürfoiss,  den  Text  zum  vollen 
Ausdruck  zu  bringen.  Die  Scblussfuge  zu  Haydns  Schöpfung  kann 
hier  als  Beispiel  dienen.'  Das  Thema,  wie  es  hier  — 

(Alt)  (Diskant) 
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Des  Her-ren  Rohm,  er  bleibt  in 


V-4- 


m 


i 

l    __ 

bleibt,  er  bleibt  in     E  -  wig- 

in  Alt  und  Diskant  auftritt,  spricht  Ton  auf  Silbe  und  wohl  angemessen 
den  Text  aus ,  der  auch  im  Gegensatze  (wie  schon  hier  der  Tenor 
zeigt)  zur  Geltung  kommt.  Allein  nicht  hieran  konnte  sich  Haydn  ge- 
nügen lassen ;  er  musste  einen  musikalisch  vollbefriedigenden  Schluss 
für  sein  Oratorium  gewinnen.  Daher  stellt  er  gleich  von  Anfang  an 
einen  singenden  Gegensatz  (mit  dem  dazu  vorbebaltnen  Textwort 
„Amen")  gegen  das  Thema  und  fuhrt  nun  seine  Fuge  so  voll  und 
breit  aus  (durch  vierundsiebzig  Takte  mit  Zuzähl ung  des  freiem 
Schlusses)  dass  schon  der  flüchtigste  Ueberblick  uns  überzeugt:  es 
komme  ihm  hierbei  nicht  sowohl  auf  den  vollen  Ausdruck  des  Textes 
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in  Fugenform ,  sondern  auf  die  Verwendung  einer  breit  und  bewegt 
ausgeführten  Fuge  als  eines  sättigenden  Musikstücks  zu  würdigem  und 
befriedigendem  Abschluss  eines  grossen  Werks  an. 

Unter  solchen  Umständen  mag  sich  auch  das  Thema  (nämlich  das 
musikalische)  ziemlich  frei  gegen  seinen  Text  verhalten,  nämlich  so 
bilden,  dass  man  keineswegs  behaupten  kann,  es  müsse  der  Text  ge- 
rade so  ausgesungen  werden.  Ein  BeispieJ  bietet  uns  die  Schlusstuge 
aus  Seb.  Bachs  Motette  ,, Singet  dem  Herrn. **  Der  Text  der  Fuge 

Alles  was  Odem  hat,  lobe  den  Herrn,  Allelaja ! 

konnte  in  voller  Kraft  des  Wortes  in  Musik  übergehen,  zu  einem  re- 
denden Thema  werden.  Bach  fasst  die  Vorstellung  des  Lobsingens 
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 L 

t**t&=*£M  i  ragte 

- 



—       —        dem  bat    lo-be     den  Herrn! 


AI 


«rJ*  J 

i     J  J 

4iA 

— ^  — - 

ja   -  - 

r 

— 

-7- 

In  -  ja,  AI    -    le     -     lu  -  ja,  Al- 
und  gewinnt  damit  einen  schwungvollen,  ganz  sättigenden  Schluss  für 
sein  Werk. 

In  diesem  Sinne  kann  es  sogar  nötbig  werden ,  dass  die  musika- 
lische Fassung  eines  Textes  dem  Sinne  desselben  nicht  vollkommen 
entspreche.  Wenn  in  M ozarts  Requiem  die  Worte  Kyrie 
und  Christe  eleison  so  — 

Christe  ole- 

47t 


Ky-ri  -  e    e  -  le      -      i  -  son ,  e  -  le-       —  — 


und  die  letztem  später  so  — 
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Cbri-ste  e  -  lo  —  — -  —  —  —  —  i  -  «oo 
gefassl  werden :  so  ist  damit  ihrem  Sinn ,  dem  Ausdruck  frommen, 
demüthigen,  vor  dem  Mittler  inbrünstigen  Fleheos  nicht  Genüge  ge- 
than  und  G.  Webers  Kritik  (in  seinen  Untersuchungen  über  die 
Aecblheit  des  Mozarischen  Requiems)  dürfte  in  dieser  Hinsicht, 
abgesebn  von  mancher  Härte  und  sogar  Unwahrheit  des  Ausdrucks, 
wohl  nicht  widerlegt  werden  köunen.  Demungeachtet  ist  sie  eine  irrige, 
weil  einseitige.  Sie  übersiebt ,  dass  es  hier  —  nach  dem  ganzen  Sinn 
des  Werkes  —  nicht  zunächst  auf  einen  liefgetreuen  Ausdruck  jener 
Worte,  sondern  auf  eine  würdig  befriedigende  kirchlich-feierliche  Ab- 
rundung  und  Abschliessung  eines  ganzen  Abschnitts,  des  weilausge- 
fiihrten  Gebets  für  die  Verstorbeneu,  ankam.  Ob  jene  Worte,  oder  ob 
selbst  die  ganze  Seelenmesse  tiefer  aufgefasst  werden  konnten  und 
sollten ,  das  ist  hier  gar  nicht  die  Frage.  Wir  müssen  uns  dem  Kom- 
ponisten zur  Seite  stellen ,  mit  ihm  das  Requiem,  das  lux perpetua  u. 
s.  w.  im  Geiste  komponirt  haben  und  dann  uns  fragen :  was  nun  noch 
zur  Besiegelung  des  Ganzen  nothwendig  sei;  mit  Einem  Worte :  wir 
müssen  nicht  abstrakt ,  sondern  das  Werk  aus  sieb  selber  beur- 
tbeilen.  Daun  ist  die  Mozartsche  Auffassung  gerechtfertigt*). 

Dass  übrigeos  ein  blos  oder  vorzugsweise  singendes  Thema  den 
Sinn,  die  Stimmung  des  Textes  auf  das  Tiefste  aussprechen  könne, 
daran  erinnere  uns  das  Kyrie  aus  Bachs  hoher  Messe  **). 

(Tenor) 
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Ky-ri-e   e-le    —    —    —    —    —    —    i    -    soo,  Ky  -  ri-e 

Und  hiermit  ist  nun  auch  das  über  die  singende  Fuge  (wenn 
das  Unterscheidungswort  gestatten  will)  zu  Erinnernde,  so  weit  es 
nölhig  schien,  abgethan.  Denn  wie  man  eine  Fuge  ausführe,  welche 
Hülfsquellen  uns  zu  einer  weiten  Ausführung  zu  Gebote  stehen  ,  das 
ist  bereits  aus  der  abstrakten  Fugenlehre  bekannt  und  geläufig. 

Dass  endlich  bisweilen  Fugen,  die  ihrer  ersten  Anlage  nach  hätten 
redende  werden  mögen,  eine  weitere  Ausdehnung  gewinnen,  als  der 
ausschliessliche  Ausdruck  des  Textes  fodertc,  —  und  umgekehrt,  dass 
mehr  dem  Musikalischen  zugewendete  Fugen  bisweilen  eine  sehr  ge- 
drängte Fassung  haben  :  kann  uns  bei  der  Mannigfaltigkeit  der  in  einem 
Kunstwerke  zusammenwirkenden  geistigen  Motive  nicht  befremden. 
So  ist  Hand  eis  bei  No.  458  angeführte  Fuge  (man  vergleiche  auch 
No.  4(>8  und  469)  ihrem  Inhalt  nach  durchaus  eine  redende.  Ihre 


•)  Vcrgl.  Berl.  tilg.  not.  Ztg.  Jahrgang  2  (1825)  S.  381. 
)  Bei  Simrock  iu  Bonn. 
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Ausführung  geht  aber  unverkennbar  über  den  Zweck  des  blossen 
Textausspruchs  hinaus ;  vielleicht  war  es  eben  die  Trockenheit  des 
hart  und  dürr  hingesproobnen  Worts,  die  im  Komponisten  das  Be- 
dürfniss  einer  musikalischem  Befriedigung  nährte.  Auf  der  andern 
Seile  ist  die  Fuge  (oder  das  Fugato  (Osanna  in  excelsis  in  Mozarts 
Requiem  eine  mehr  singende  als  redende  Aeusserung;  aber  sie  flammt 
so  feurig  und  freudig  auf,  dass  sie  —  auch  abgesehn  von  der  Gewohn- 
heit, das  Osanna  in  der  Messe  kurz  zu  fassen  —  sich  und  nns  schnell 
befriedigt  und  einer  weitern  Ausfuhrung  gar  nicht  bedarf. 


Fünfter  Abschnitt. 

Die  andern  Gestalten  der  Sin  ginge. 

Die  vorigen  Abschnitte  enthalten  das  Wesentlichste  über  die  Kom- 
position aller  Arten  der  Singfuge,  wenn  gleich  zunächst  in  Anwen- 
dung auf  die  einfache  Fuge.  Heber  die  andern  Arten  bleibt  nns  nur 
weniges  Einzelne  zu  bemerken. 

1.  Die  Doppel-  und  Tripelfuge.  . 

Wir  wissen  schon,  dass  die  Doppelfuge  zwei,  die  Tripelfuge  drei 
Subjekte  durchführt,  wissen  ferner,  wie  diese  Subjekte  gebildet  und 
das  ganze  Werk  angelegt  und  ausgeführt  werden  muss.  Es  bleibt  also 
nur  die  Frage :  wann  die  Form  der  Doppel  -  oder  Tripelfuge  für  den 
Gesang  veranlasst  sei? 

Der  eigentliche  Anlass  muss,  wie  man  voraussieht,  im  Texte 
liegen. 

Ein  Text,  der  wesentlich  einen  einigen  Gedanken  aus- 
spricht ,  —  und  zwar  einen  für  Fugenform  geeigneten ,  —  veranlasst 
ein  einiges  Tbema,  also  eine  einfache  Fuge.  Nur  in  besondern  Ver- 
hältnissen könnte  ein  Anlass  liegen ,  für  denselben  Text  zwei  ver- 
schiedne  Themate  zu  bilden  *). 


*)  Es  sei  erlaubt,  ein  Beispiel  ans  dem  „Mose"  des  Verf.  (Part,  und 
Klavierausz.  bei  Breitkopf  uud  Härtel)  zu  entlehnen.  Der  zweite  Thcii  des 
Oratoriums  schlicsst  mit  dem  auflodernden  Dank  und  Lobgesang  des  (rerettetea 
Volks.  Hier  konnte  es  niebt  fehlen,  dass  die  Stimmen  sich  wetteifernd  berzu- 
drangten ,  ehe  noeb  eine  die  andre  reebt  ausreden  lassen  und  ausgehört  halte. 
So  ergaben  zwei  Textsätze  drei  Subjekte. 
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Ein  Text,  der  zwei  un  verein  bare  Gedanken  anssp rieht, 
wird  füglich  nicht  anders  behandelt  werden  können,  als  so,  dass  man 
jeden  Gedanken  abgesondert  vorträgt. 

Bin  Text,  der  zw  ei  zusammengehörende,  einander  er- 
gänzende Gedanken  in  sieb  fasst,  bedingt  —  vorausgesetzt,  dass 
dieselben  Fugenform  fodern  oder  doch  zulassen  —  die  Form  der  Dop- 
pelfuge. 

Ein  Text  endlich,  der  drei  solche  Gedanken  in  sich  fasst, 
bedingt  die  Form  der  Tripelfuge. 

So  würden  z.  B.  diese  Texte  (Ps.  30,  2,  Ps.  38,  2) 

Ich  preise  dich,  Herr,  denn  da  hast  mich  erhöbet  —  und  lassest 
meine  Feinde  sich  nicht  über  mich  freuen. 

Herr,  strafe  mich  nicht  in  deinem  Zoro,  —  and  züchtige  mich  nicht 
in  deinem  Grimm  ! 

wohl  in  der  Form  der  Doppelfuge  ^die  beiden  Subjekte  sind  durch  Ge- 
dankenstriche abgegränzt)  ihre  rechte  Fassung  finden.  Es  ist  einleuch- 
tend ,  dass  in  jedem  derselben  die  beiden  Salze  zusammengehören, 
gleichwohl  —  schon  der  Länge  des  Ganzen  wegen ,  dann  besonders 
wegen  des  nahverwandten  aber  doch  eine  Unterscheidung  fodernden 
Sinnes  —  nicht  in  Einen  Satz ,  in  ein  einziges  Thema  zusammenge- 
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E'r 


hatfür-wahr,    er   bat  für- 


Ross  und  Mann  hat  er  in's  Meer  ge-stür2t ,  Herr     ist  sein 


wahr 


ei  -  ne 


herr  -  Ii 


herr  -  Ii     -  che 


3 


m  herr  -  n    -  ehe 

Iloss  und  Mann  hat  er  in's 


f  y  ZZZ^7.— 


inc ! 


so  dass  statt  der  Doppcl-  eine  Tripelfuge  (übrigens  nach  Erfodern  des  Moments 
in  gedrängtester  Fassung)  entsteht,  wie  oben  statt  der  einfachen  eine  Doppelfuge. 

Aorh  das  Mozartscbe  Christe  eleison  (No.  474  und  47»)  bat  zwei  nicht 
unwesenllich  versebiednu  Gestalten,  wiewohl  die  zweite  aas  der  ersten  hervor- 
gebt, —  wie  im  vorstehenden  Falle  das  dritte  Subjekt  aus  dem  zweiten. 
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drängt  werden  kennen ,  und  dass  man  eben  so  wenig  sie  ganz  von  - 
einander  scheiden  und  abgesondert  bebandeln  darf. 

So  könnte  auch  jener  in  No.  459  behandelte  Text,  der  sich  da 
ganz  in  Thema  stellt,  in  No.  460  aber  sich  auf  Thema  und  Gegensatz 
vertheilt,  möglicher  Weise  die  zwei  Subjekte  einer  Doppelfuge  veran- 
lassen. Nur  scheint  jeder  seiner  Abschnitte, 

Verlas«  mich  nicht,  Herr  mein  Gott,  —  sei  nicht  ferne  von  mir, 

der  Ausdehnung  nach  zu  beschränkt  und  dabei  dem  Inhalte  nach  gar 
zu  identisch  mit  dem  andern ,  als  dass  es  für  ihn  der  gewichtigern  und 
breitern  Form  bedürfte. 

Statt  weiterer  Ausführung  diene  das  Th.  II ,  S.  448  und  S.  500 
bereits  Ausgeführte. 

Auch  in  Bezog  auf  die  Formen 

2)  des  Chorals  mit  Fuge 

und 

3)  des  fugirtcn  Chorals 

bedarf  es  nur  einer  Verweisung  auf  das  Tb.  II,  S.310  und  314  Gesagte. 

Es  bleiben  nur  noch  über  einen  schon  S.  4G1  angeregten  Ge- 
genstand 

4)  die  Fuge  mit  fremdem  Zusatz 
einige  leichte  Bemerkungen  zu  machen. 

Wir  haben  bereits  S.  459  von  Texten  geredet,  die  zumTheil  die 
Form  der  Fuge  —  jetzt  können  wir  zusetzen,  auch  der  Doppel  -  oder 
Tripelfuge  —  foderten ,  jedoch  noch  Bestandtheile  in  sich  schlössen, 
die  weder  im  Thema ,  noch  im  Gegensatz  oder  den  aus  beiden  ent- 
wickelten Zwischensätzen  Erledigung  landen.  Der  S.  460  angeführte 
und  zergliederte  Psalm  117  gab  uns  ein  treffendes  Beispiel;  die  dort 
mit  1  und  2  bezeichneten  Vorausschickungen,  dann  das  Wort  Halleluja, 
vielleicht  auch  das  ,,in  Ewigkeit"  sollten  nicht  in,  sondern  neben  dem 
Fugenlbema  und  dem  sonst  zur  Fuge  streng  Gehörigen  ihre  Stelle 
finden.  Wie  geschieht  dies  nun?  — 

Die  Antwort  ist  leicht. 

Die  dem  eigentlichen  Fugentext  zugehörigen ,  nur  aus  Rücksicht 
auf  dessen  Ausdehnung  oder  zu  besserer  Hervorhebung  ausgesonderten 
Worte  werden,  gleichsam  als  fremde  Motive  in  Zwischensätzen,  oder 
als  freier  Ausgang  zum  Schluss  der  Fuge,  —  auch  wohl  zum  Schluss 
des  ersten  Tbcils  und  dann  abermals  zum  Schluss  des  Ganzen,  —  viel- 
leicht auch  zu  einem  Orgelpunkte  (wenn  ein  solcher  vielleicht  mit 
Hülfe  eines  Inslrumentalbasses  statt  haben  soll)  zur  Sprache  gebracht. 
So  könnten  z.  B.  im  117  Psalm  die  Worte  „in  Ewigkeit'*  und  Hal- 
leluja*' gesetzt  werden. 
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Solche  Theile  des  Textes  dagegen,  die  eine  eigne,  nichl  blos  bei- 
läufige Behandlung  verlangen,  werden  als  Einleilungen  (S.  460)  oder 
Nachsatze  (Schlusssätze  von  besonderm  Inhalte,  S.  461)  behandelt. 
Dies  kann  mit  mehr  oder  weniger  Gewicht  und  Ausdehnunggeschf  hen. 

So  schliesst  z.  B.  Seb.  Bach  die  in  No.  473  angeführte  Fuge 
in  folgender  Weise  ab. 
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Al-le-lo    -  ja! 


(SchlussdesTheoia's) 
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iL  — 

u  r    i  fr: 


l  -  le  -  lu  -  ja ! 

*    s  1 


f 
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—  lc  -  lu  -  ja ! 
Er  bedient  sich  des  Worts  Alleluja ,  das  er  schon  innerhalb  der 
Fuge  (man  sehe  No.  473)  in  den  Gegensalz  gebracht ,  nun  noch  zu 
einem  Schlüsse,  der,  weun  auch  dem  Inhalt  der  Fuge  verwandt,  doch 
ein  freier  genannt  werden  kann.  Wiederum  giebt  er  der  in  JXo.  476 
angeführten  Fuge  eine  freie  Einleitung  zu  demselben  Texte,  — 
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Marx,  Comp.  L.  III. 
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die  mit  dem  fernem  Inhalte  der  Komposition  formell  gar  nichts  ge- 
meinsam hat,  nur  auf  ihren  Sinn  einführt,  —  das  aber  mit  der  Macht 
Bachischer  Wahrheit  und  Tiefe;  —  eine  jener  unsterblichen  Schöpfun- 
gen im  engsten  Räume. 

Einer  Anleitung  bedarf  es  hier  weiter  nicht;  die  etwa  wünsche ns- 
werlhe  Vorübung  ist  S.  433  u.  f.  gegeben. 


Sechster  Abschnitt. 

Die   freien   Fig  n  raiformen. 

In  der  abstrakten  Lehre  des  zweiten  Theils  dienten  uns  die  freien 
Piguralioneu  als  Vorbereitung  zur  Fugen  form ;  schon  damals  war  die 
innige  Verwandtschaft,  das  Ineinaudergehen  beider  Formen  bemerkt 
worden. 

Einer  Vorbereitung  zur  Singfuge  konnte  es  jetzt  nicht  mehr  be- 
dürfen und  so  gehen  wir  den  umgekehrten  Weg  von  ihr  zu  den  freien 
Figurationen. 

Die  freie  Figuration  tritt  für  den  Chorgesang  ein,  wenn  ein  Text 
durchgesprochen,  polyphon  durchgenommen  werden  soll  und 
sich  zur  eigentlichen  Fugenform  nicht  hinlänglich  fes (geschlossen  oder 
sonst  diese  Form  sich  nicht  genugsam  motivirt  findet.  In  dieser  Be- 
stimmung schon ,  die  der  Natur  der  Sache  nach  nicht  anders  als  nega- 
tiv ausfallen  konnte,  sieht  man,  warum  wir  diese  Formen  der  festen 
Fugenform  nachfolgen  lassen.  Das  Unbestimmtere  und  darum  Gesetz- 
losere wird  leichter  und  sicherer  gefasst,  wenn  das  Feste  vorange- 
gangen ist  *). 

Freie  Figuration  haben  wir  schon  an  mehrern  der  vorangeschick- 
ten Beispiele  vor  uns  gehabt;  es  waren  das  Sätze  (z.  B.  No.  435, 
479)  die  sich  vermöge  der  polyphonen  Ausgestaltung  aller  Stimmen 
unter  diesen  Begriff  (Th.  II ,  S.  1G6)  stellten.  Allein  die  Grundlage 
war  eben  Satzform;  der  Text  war  durch  die  polyphone  Behandlung 
zu  reicherer  Geltung  gekommeo,  hätte  aber  auch  einfach  gesetzt  wer- 
.  den  können. 

Oft  ist  dies  nicht  ohne  Beeinträchtigung  des  Textgebaltes  möglich. 
Wenn  z.  B.  S eb.  Bach  in  seiner  matthäischen  Passion  erzählt,  wie 
die  Hohenpriester  und  Pharisäer  sich  sämtlich  zu  Pilatus  drängen 
und  sprechen  1 


*)  In  der  frühem  Lehre  musslen  wir  den  umgekehrten  Weg  nehmen,  vreil 
die  Fugcnform  zn  viel  des  Neuen  auf  einmal  gebracht  hätte. 
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1)  Herr,  wir  haben  gedacht,  duss  dieser  Verführer  apracb  ,  da  er 
noch  lebte : 

2)  Ich  will  nach  dreien  Tagen  auferstehen. 

3)  Darum  befiehl,  dass  man  das  Grab  verwahre  bis  au  den  dritten  Tag, 

4)  auf  dass  nicht  seine  Jünger  kommen  und  stehlen  ihn, 

5)  und  sagen  zum  Volk: 

G)  Er  ist  auferstanden  von  den  Todten; 

7)  und  werde  der  lettte  Betrug  ärger,  denn  der  erste. 

(Matth.  27,  63—64.) 

so  kann  er  in  seiner  bei  der  Darstellung  des  biblischen  Hergangs 
durchaus  dramatischen  Weise  sich  unmöglich  an  einem  blossen  musi- 
kalischen Hersagen  befriedigen,  sondern  fasst  den  Moment  in  seiner 
Lebensfülle,  wie  die  Aufgeregten  sich  in  Haufen  und  ungestüm  vor- 
drängen, mit  einander  und  durcheinander  gross  Redens  haben  und 
nicht  genug  thun  können,  und  immer  Einer  noch  mehr  wie  der  Andre 
vorzubringen  hat.  Dies  gehässige  Gewimmel  muss  sich  überdrangen 
und  überstürzen  und  an  irgend  eine  ruhig  sich  entfaltende  Weise,  an 
einen  festgehaltnen  Hauptsalz  ist  nicht  zu  denken.  So  drängt  Bach 
Satz  auf  Satz.  Zuerst 


ist,  bei  dem  ersten  Anbringen,  Alles  bei  der  Hand  und  einstimmig. 
Dann  bei  dem  Wiedersagen  jener  sorgeweckenden  Verkündung  (Satz  2) 
überbietet  schon  Einer  den  Andern,  — 
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und  die  Weissagung  des  Aufersiehens  tbürmt  sich  in  dem  Wortlärm 

gleich  einer  hohlen  Prahlerei  auf.  So  schwirrt  und  poltert  Satz  auf 

Satz*)  ohne  Rast  und  Sammlung  und  Wurde,  ein  Spiegelbild  jenes 

Moments  im  grossen  Lebensdrama,  vorüber.  Die  Form  kl  hier  der 

unmittelbare  Ausdruck  der  Sache;  es  konnte  für  sie  keine  andre  geben. 

Eine  ähnliche  Aufgabe  bot  sich  Händel  im  ersten  Chor  seines 

Messias.  Der  Text  — 

1)  Denn  die  Ehre  des  Herrn  wird  ofTeobaret  ;  —  2)  alles  Fleisch  mit- 
einander wird  sehen,  —  dass  Jebovab's  Mund  geredet  hat. 

bietet  zwei  Abschnitte,  deren  zweiter  in  zwei  Glieder  zerfallt.  Beide 
Abschnitte  sind  bedeutend  und  es  wäre  nicht  zu  behaupten,  dass  einem 
vorzügliches  Gewicht  vor  dem  andern  gebührle.  Der  erste  würde  sich 
fugenmässig  verkündigen  lassen,  der  zweite  wäre  Pur  ein  Fugenthema 
(andrer  Gründe  zu  geschweigen)  zu  lang  und  zur  Zerlegung  in  zwei 
Themate  noch  weniger  geeignet,  weil  das  erste  Glied  keinen  vollstän- 
digen Sinn  giebl;  den  ganzen  zweiten  Abschnitt  aber  als  Anhang  zn 
dem  ersten  fugeuinässigen  behandeln,  würde  jenen  —  oder  bei  gewich- 
tiger Behandlung  diesen  beeinträchtigen.  Händel  zergliedert  daher  sei- 
nen Text  und  mischt  die  Glieder  in  bewegter  durchaus  frei  gestalteter 
Figuralion  dergestalt,  dass  bald  dieses  bald  jenes  zum  gerechten  Aus- 
spruch kommt  und  das  Ganze  lebendig  erregt  vorüberzieht.  Nach  einer 
instrumentalen  Einleitung,  zu  der  die  beiden  ersten  Sätze  des  Chors 
(No.  482  und  483)  benutzt  sind ,  wird  der  erste  Abschnitt  —  und 
zwar  schon  zergliedert  —  aufgeführt.  Der  Alt  intonirt, 
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Eh-re  des 
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der  Bass  unter  Zutritt  der  übrigen  Stimmen  wiederholt;  dann  schliesst 
sich  das  zweite  Glied  dieses  Abschnittes  an, 
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beide  vereinen  sich,  bis  der  erste  etwas  verlängerte  Satz  (die  Melodie 
wieder  im  Basse)  in  der  Dominante  den  ganzen  Abschnitt  ausspricht 
und  ein  Zwischenspiel  des  Orchesters  mit  dem  Motiv  des  zweiten 

•)  Man  findet  den  ganzen  Satz,  —  formell  eine  eben  so  bedenkliche  als 
glücklich  gelöste  Aufgabe,  in  der  Beilage  III 
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Salzes  in  £  scbliesst.  So  bildet  sieb  gleichsam  ein  erster  Theil  eines 
tiguraleo  Liedsatzes. 

Jetzt  tritt  ohne  Weiteres  und  wieder  im  Haupltone  das  erste 
Glied  des  zweiten  Abschnittes  im  Alt  auf, 
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wird  vom  Tenor  in  der  Unterdominante  wiederholt;  und  nun  intonireu, 
wiederum  im  Haupttone,  Tenor  und  Bass  das  letzte  Glied  und  die 
Oberstimmen  setzen  das  vorige  entgegen. 


IM  < 


Al-les  Fleisch  mit  eio  -  an  -  der  wird  se 


Dass  Je  -  bo     -     vabs  Mund      ge  -  re  -  det  hat. 

Hiermit  ist  der  Text  ausgesprochen  und  der  ganze  Inhalt  der 
Musik  festgesetzt.  Allein  wir  erfahren  hier,  was  wir  schon  früher 
(Tb.  II,  S.  178)  bei  der  Figuration  gewahr  werden  mussten:  nicht 
in  dem  einen  oder  in  den  mehrern  Motiven  liegt  die  Kraft  dieser  Form, 
sondern  in  ihrem  Spiel  und  dem  Gewebe  der  Stimmen ,  des  Ganzen, 
das  aus  ihnen  entsteht.  So  ist  das  zweite  und  dritte  Motiv  Handels  un- 
bedeutend ,  das  erste  und  vierte  wenigstens  nicht  von  solcher  Bedeu- 
tung, dass  sie  für  sich  befriedigen  könnten.  Alles  das  konnte  nach  dem 
Textinhalt  nicht  wohl  anders  sein.  Aber  nicht  in  diesen  Einzelheiten, 
sondern  in  ihrer  Verwebung  will  sich  Händeis  Kraft  entfalten.  Wieder 
intonirt  der  Diskant  auf  e  das  vierte  Motiv,  die  andern  Stimmen  spie- 
len mit  dem  dritten  dagegen ,  dann  intonirt  Tenor  und  Bass  auf  h  und 
so  bildet  sich  ein  Schluss  auf  diesem  Tone.  Unter  Vortritt  des  Orches- 
ters kehrt  jetzt  der  erste  Satz  (die  Melodie  im  Basse)  im  vollen  Chor 
in  H  wieder,  —  der  dritte  spielt  nach,  —  der  Diskant  intonirt  auf  der 
Quinte  des  neuen  Tons  das  „Jehovah"  und  der  All  setzt  den  ersten 
Gedanken  entgegen.  In  solcher  Weise ,  höchst  frei ,  spielt  sich  der 
Chor  mit  seinen  vier  Sätzen  über  E  nach  A  zurück  und  zu  Ende, 
überall  regsam  und  anregend  —  und  eben  damit  die  durchaus  ange- 
>,  weissagende  Einleitung  des  grossen  Werks. 
Eine ähnlicheGestallunghalsichin  demselben  Werke  zudem  Text  s 
Deoo  es  ist  nns  eio  Kind  geboren,  nnd  ein  Sehn  ist  uns  gegeben, 
welches  Herrschaft  ist  auf  seiner  Schulter;  und  sein  Name  wird 
heissen:  Wunderbar,  Herrlichkeit,  der  starke  Held,  der  Ewigkeiten 
Vater,  der  Friedefürst. 
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Hier  wird  nach  einer  instrumentalen  Einleitung  mit  dem  ersten 
Gedanken  zuerst  (und  zwar  von  Solostimmen)  der  erste  Satz  intonirl, — 
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Dcoo  es  ist  uns  ein  Kind  ge-bo-ren  ,       und  ein  Sohn 
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geben,     und  ein  Sohn  ist  uns  ge  -ge-ben. 

der  Tenor  wiederholt  und  der  Diskant  scbliesst  sich  singend  an ; 
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In  gleicher  Weise  folgen  Alt  und  Bass  in  der  Domiuaole,  worauf 
der  Tenor  den  folgenden  Abschnitt  giebt, 
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Welches  Herrschaft,  welches  Herrschaft  ist  anf   sei    -    ner  Schul -ter 


der  vom  Diskant  wiederholt,  von  allen  vier  Stimmen  ausgeführt 

Schul        -  ter    auf  sei-  k  *  *   
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wird  und  unter  dem  fröhlichen  Schall  des  Orchesters  zu  dem  frischen, 
ganz  homophonen  Ausspruche  des  letzten  Textabschnitts  vom  ganzen 
Chor  führt,  mit  dem,  wieder  auf  der  Dominante,  einSchluss  —  gleich- 
sam des  ersten  Theils  erfolgt. 

Wieder  beginnt  das  Spiel  der  ersten  Sätze  (No.  486  und  488) 
und  führt  zu  dem  letzten  in  Gdur;  nochmals  angeknüpft  führt  es  in 
die  Unlerdominante  zum  letzten  Satze;  und  zum  letztenmal  machen 
beide  Partien  mit  einem  freien  Anhang  und  einem  Nachspiel  des 
Orchesters  über  das  Motiv  von  No.  486  den  Schluss  im  Haupttone. 

Schon  die  Lockerheit  dieser  Bildungen  zeigt,  dass  sie  sich  auf  die 
mannigfaltigste  Weise  ausführen  lassen.  Sie  nähern  sich  auf  der  einen 
Seite  der  Satz-  oder  Liedform,  auf  der  andern  der  Fugenform,  in  andrer 
Beziehung  der  Form  der  Motette,  die  wir  im  folgenden  Abschnitte 
kennen  zu  lernen  haben.  Ja,  es  kann  uns  nicht  befremden,  wenn  wir 
bisweilen  auf  Gebilde  treffen ,  die  es  einigermassen  zweifelhaft  lassen, 
ob  sie  freigehaltne  Fuge  oder  fugenähnliche  Figuration ,  ob  sie  Figu- 
ralion  oder  vielleicht  schon  eine  leichtere  Motellengestalt  sind.  Der- 
gleichen zwei-  oder  mehrdeutige  Gestaltungen  finden  sich  stets  nnd 
nothwendig  auf  der  Gränze  verwandter  Formen ;  wir  haben  sie  schon 
öfters  als  die  Punkte  bezeichnet,  auf  denen  die  Formen  in  einander 
übergehen  und  gegeneinander  frei  werden,  ihre  Schranke  über- 
wunden haben. 


Siebenter  Abschnitt. 
Die  Motette. 

Der  Kunslausdruck  Motette*)  bezeichnet  zweierlei  Kunstformeu. 

Erstens  werden  Kirchenkoraposilionen  sogenannt,  denen  ein 
Kirchenlied  mit  oder  ohne  beigemischte  biblische  Sätze  —  oder  auch 
eine  Reihe  von  Bibelstellen  als  Text  zum  Grunde  liegen  und  in  denen 
die  verschiednen  Sätze  des  Textes  als  abgesondert  für  sich  bestehende 
Tonslücke  behandelt  sind.  In  einer  Motette  in  diesem  Sinne  des  Worts 
könnte  also  der  erste  Liedvers  als  einfacher  oder  ßgurirter  Choral, 
der  zweite  als  Arie,  der  dritte  als  fugirter  Choral  u.  s.  w.  behandelt, 

*)  Er  hat  auch  zweierlei  Ableitungen ,  die  jenen  zwei  Bedeutungen  wohl 
entsprechen.  Nämlich  einmal  hängt  er  (aus  der  Zeit  der  niederländischen  Schule) 
mit  dem  französischen  Worte  mdt  zusammen,  das  bekanullich  „Wort/4  in  alter 
Sprache  aber  vorzugsweise  ,,Bibelwort**  (wie  unser  deutsches  Spruch*')  be- 
deutet. Motette  war'  also  eine  Komposition  von  Bibclstelleo.  Dann  aber  (be- 
sonders bei  den  altern  Deutseben)  wird  Motette  (alt:  Mutete)  von  mutare 
(verändern)  abgeleitet  und  deutet  auf  Veränderung  der  „Kompositionsweise/' 
auf  das  Abgeheu  von  einer  Weise  oder  Form  auf  die  andre. 
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es  könnten  Rezitatire,  Fugen,  Duette,  Instrumentalsatze  in  beliebiger 
—  nach  dem  jedesmaligen  Text  sich  bestimmender  Auswahl  und  Anord- 
nung an  einander  gereiht  werden.  In  solcher  Weise  hat  unter  andern 
Seb.  Bach  seine  Motette  „Jesu  meine  Freude'*  geschrieben. 

Heber  diese  Kompositionsweise  ist  hier  nicht  weiter  zu  reden.  Sie 
ist  nicht  eine  besondre  Kunstform,  sondern  eine  Reihe  von  Tonstücken 
in  verschiednen  theils  uns  schon  bekannten,  theils  noch  künftig  zu  be- 
trachtenden Formen. 

Zweitens  bezeichnet  das  Wort  Motette  eine  wirkliche  für  Chor- 
komposition  bestimmte  Kunstform,  über  die  wir  uns  hier  noch  zu  ver- 
ständigen haben.  Dass  diese  Form  wie  alle  Gesangformen  ihren  Grund 
in  der  Beschaffenheit  des  Textes  hat,  muss  schon  (S.  385)  vorausge- 
setzt werden.  Wir  knüpfen  daher  bei  dem  Text  an. 

Die  bisher  betrachteten  Chortexte  —  abgesehen  für  jetzt  von  den 
liedformig  oder  figural  zu  behandelnden  —  zeigten  uns  einen  Haupt- 
gedanken ,  der  das  Thema  eiuer  einfachen  Fuge ,  oder  zwei  oder  drei 
Hauptgedanken,  die  die  zwei  oder  drei  Subjekte  einer  Doppel-  oder 
Tripelfuge  werden  konnten ,  mithin  eine  dieser  Fugenformen  begrün- 
deten; die  Beilaußgkeiten,  die  in  die  Zwischensätze,  in  Einleitung  und 
Schluss  der  Fuge  treten  konnten,  lassen  wir  hier  bei  Seite.  ' 

Schon  für  die  Tripelfuge  war  der  Anlass  selten  ;  selten  fodert  ein 
Text  diese  Form;  und  wir  haben  längst  (Th.  II,  S.  499)  einseben 
müssen,  dass  mit  der  Zahl  der  Subjekte  die  Klarheit  und  Wirksamkeit 
jedes  einzelneu  in  gleichem  Verhältniss  abnimmt.  Wie  also,  wenn 
sich  uns  ein  Text  darstellt,  der  selbst  das  Maass  der  Tripelfuge  über- 
schreitet ,  dessen  Glieder  eine  volle  und  fasslich  eindringliche  Behand- 
lung fodern,  nicht  blos  ein  Zueiuanderdrangen ,  wie  die  Durchführung 
mehrerer  Subjekte  miteinander,  —  auch  nicht  ein  flüchtiges  Ueberhin- 
geheu,  wie  die  Figuralsätze?  —  Unser  erster  Gedanke  muss  sich  hier 
dahin  richten ,  dass  dann  jedes  der  Glieder  abgesondert  für  sich  zu  be- 
bandeln wäre,  wie  in  der  Motette  erster  Art.  Wie  aber,  wenn  die 
Glieder  bei  aller  besondern  Wichtigkeit  doch  auch  wieder  so  eng  zu- 
sammengehören, dass  sie  nicht  getrennt  werden  dürfen?  —  Dann  müs- 
sen die  verschiednen  Sätze  sich  zu  eiuem  einigen  Tonstückc  verbinden. 
Dies  ist  die  Kunstform  der  Motette. 

Hier  nehmen  also  wiederum  die  einzelnen  Sätze  verschiedne  Ge- 
stalten an;  es  können  liedformige,  (igurale,  Fugensätze  in  beliebiger 
Zahl  und  Ordnung  neben  einander  treten.  Aber  diese  verschiednen 
Sätze  verknüpfen  sich  zu  einem  einigen  Ganzen. 

Jede  der  einzelnen  Formen,  die  hier  sich  verbinden,  ist  uns  schon 
bekannt,  bedarf  also  keiner  weitern  Erörterung.  Es  wird  also  nur  auf 
die  Auwendung  und  Verknüpfung  ankommeu. 

Jeder  der  anzuwendenden  Sätze,  namentlich  auch  dicFugeusätzc, 
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ist  nur  Theil  eines  grössern  und  zusammenhängenden  Ganzen;  keiner 
kann  sich  also  in  solcher  Fülle  und  Breite  vollenden,  wie  wenn  er  für 
sich  allein  aufträte ,  jeder  moss  zusammengedrängt  auf  seineu  wesent- 
lichen Inhalt  vorübergehen ,  um  sich  schnell  geltend  zu  machen  und 
dann  dem  Folgenden  zu  weichen,  ohne  dass  das  Ganze  in  uugünstiger 
Breite  auseinander  gehe.  Namentlich  die  Fugensätze  werden  mit  einer 
einzigen  Durchführung  abzufertigen  sein  5  oder  wenn  sie  eine  zweite 
(oder  eine  einzige  übervollständige)  fodern,  so  wird  man  sich  um  so 
weniger  mit  den  Beiläufigkeiten  langer  Zwischensätze  aufhalten  dür- 
fen. Auf  diesem  Punkt  erkennen  wir  also  schon  die  Macht  und  grosse 
Bedeutung  der  Motetlenform :  jeder  ihrer  Sätze  drängt  seine  ganze 
Kraft  auf  den  möglichst  engsten  Baum  zusammen.  — Hierin  liegt  aber 
auch,  beiläufig  gesagt,  der  Unterschied  der  Motettenform  von  den 
S.  482  u.  f.  betrachteten  Figuralformen.  Auch  diese  berühren  und 
verknüpfen  mancherlei  Sätze.  Aber  sie  gehen  leicht  über  sie  weg, 
während  die  Motetlenform  jedem  das  volle  Gewicht  einer  vorzüglichen 
Bedeutung  giebt. 

In  der  uneingeschränkten  Reibe  verschiedner  Sätze,  die  sich  in 
der  Motette  zu  einem  Ganzen  verknüpfen,  können,  wie  gesagt,  auch 
Fugensätze  ihre  Stelle  finden.  Wir  setzen  jetzt  zu  :  auch  Doppel- 
fugensätze ,  -  -  auch  zwei ,  ja  möglicherweise  mehr  Subjekte  können 
nach  einander  durchgeführt  werden.  Diese  unterscheiden  sich 
dann  von  der  ersten  Form  der  Doppelfuge  (Th.  II,  S.  436)  dadurch, 
dass  die  Subjekte  eben  nur  nach ,  nie  gegen  einander  zur  Durch- 
arbeitung kommen.  —  Wir  werden  hier  an  die  schon  bekannte  Form 
des  fugirten  Chorals  (Th.  II,  S.  314)  erinnert;  er  giebt  sich  uns  jetzt 
als  Motette  zu  erkennen,  aber  als  eine  einseitig  ausgebildete,  nur  auf 
Fugensätze  beschränkte.  Diese  Beschränkung  ist  kein  Fehler,  son- 
dern vielmehr  die  Form ,  in  der  der  Inhalt  des  Chorals  zur  reichsten 
und  machtvollsten  Geltung  kommt.  Aber  die  Motettenform  ist  zu 
mannigfaltigem  Gestaltungen  befähigt. 

Die  Verknüpfung  aller  dieser  Sätze  wird  nun 

1)  durch  ihre  ununterbrochne  Folge, 

2)  bisweilen,  aber  nicht  nolhwendig,  durch  verbindende 
Glieder  oder  Tonsätzchen, 

3)  durch  eine  zweckmässig  geordnete  Modulation,  die  jedem 
der  verschiednen  Sätze  den  bestimmten  Sitz  in  der  ge- 
sammten  Folge  der  Tonarten  anweiset,  / 

4)  bisweilen  durch  Zorückführung  auf  den  ersten  Satz, 
der  damit  gleichsam  als  Hauptsatz  erscheint, 

5)  bisweilen  auch  durch  weite,  vollgenugthucnde  Aus- 
fuhrung des  letzten  Satzes,  der  sich  damit  als  Ziel  aller 
vorhergehenden  darstellt, 

bewirkt.  —  Dass  dieser  Verbindung  die  Kraft  der  Souatenform  (in 
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welcher  die  Hauptgedanken  gegeu  und  in  einander  gearbeitet  werden) 
abgeht,  ja  ,  dass  sie  selbst  den  festern  Abschluss  der  Rondoform  ,  auf 
einen  Hauptsatz  zurückzukommen,  nicht  immer  hat:  ist  klar;  der 
aufklärende  und  schnellfasslicbe  Zusammenbang  des  Textes  muss  — 
und  kann  hier  dem  Mangel  festern  musikalischen  Verbandes  ergän- 
zend zu  statten  kommen.  Doch  ist  allerdings  Bedacht  zu  nehmen,  dass 
dieser  Mangel  nicht  durch  allzugrosse  Häufung  der  Sätze  uud  will- 
kührliche  oder  unentschiedne  Modulation  ein  unübertragbarer  Fehler 
werde. 

Wenden  wir  uns  nun  zum  Praktischen  zurück.  Es  wird  dabei 
nur  der  Anschauung  fertiger  Werke  bedürfen,  da  die  einzelnen  an- 
zuwendenden Formen  uns  geläufig  sind.  Zuerst  fragen  wir  nach  dem 
Text. 

Könnte  jener  S.  483  aus  dem  Matthäus  angeführte  Text  MoteU 
tenform  erhallen?  —  Nein.  Kein  einziges  seiner  Glieder  ist  für  sich 
so  wichtig,  dass  es  einer  abgesonderten  und  dabei  nachdrücklichen 
Behandlung  bedürfte.  So  sehen  wir  auch  (Beilage  HI),  dass  Bach 
zwar  die  einzelnen  Glieder  der  Deutlichkeit  wegen  von  einander  ge- 
sondert, keines  aber  anders  als  flüchtig  vorübergehend,  keines  mit 
dem  Nachdruck  einer  fest  ausgeprägten  Form  behandelt  bat;  eben 
das  hastige,  von  Erbossung  und  Sorge  aufgestachelte  Vorüberdringen 
war  der  Karakter  des  Moments  und  der  Komposition. 

Wäre  der  S.  484  angeführte  Händeische  Text  zur  Motette  ge- 
eignet? —  Nein.  Soll  er  entschieden,  wie  es  die  Art  der  Motette  ist, 
zerlegt  werden ,  so  kann  das  sinngemäss  nur  in  zwei  Abschnitte  ge- 
schehen : 

1)  denn  die  Ehre  des  Herrn  wird  offenbaret; 

2)  alles  Fleisch  mit  einander  wird  sehen,  dass  Jehovabs  Mund  ge- 
redet hat. 

Beide  Sätze  sind  nur  ein  und  dieselbe  Ankündigung  des  zu  Erwarten- 
den (der  Geburt  des  Heilandes)  von  zwei  verschiednen  Gesichtspunk- 
ten ;  kein  Satz  ist  ohne  den  andern  genügend ,  aber  auch  keiner  für 
den  Zweck  der  Verkündigung  von  vornehmlicher  Wichtigkeit,  — 
Gott  soll  sich  verherrlichen  durch  Erfüllung  des  Verheissnen,  aber 
die  Menschen  mit  einander  müssen  es  erkennen.  Folglich  können  die 
Sätze  nicht  motettenartig  n a c h  -  sie  müssen  miteinander  auftreten. 
Also  könnten  sie  vielleicht  gegen  und  miteinander  aufgeführt  werden 
in  Form  der  Doppelfuge?  Das  erlaubt  schon  die  Ausdehnung  nicht, 
auch  würde  in  dem  Gegeneinander  der  beiden  Subjekte  die  Deutlich- 
keit eines  jeden  beeinträchtigt  zu  Gunsten  der  musikalischen  Gesammt- 
wirkung.  Folglich  mussten  die  Sätze  heroldarlig  verkündet  werden, 
sich  hin  und  wieder  ablösen  und  in  diesem  Vorüberspielen  jeder  seine 
Deutlichkeit,  keiner  ein  ungebührliches  Ueberge wicht ,  das  Ganze  die 
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Lebendigkeit  und  das  vorüberwallende  Wesen  einer  Ausverkündung 
erweckenden  Inhalts  an  sich  nehmen.  So  bat  Händel  komponirt;  dies 
bedingte  seine  Form. 

Oder  endlich :  könnte  jener  Anfang  des  ersten  Psalms ,  den  wir 
anderswo  (Th.  II,  S.  503)  als  Text  einer  Tripelfuge  bezeichnet 
haben  t 

Wohl  dem,  der  Dicht  wandelt  im  Rath  der  Gottlosen  ,  —  noch  tritt 
auf  den  Weg  der  Sünder,  —  noch  sitzet,  da  die  Spb'tter  sitzen. 

Motette  werden?  —  Nein.  Sein  zweiler  uud  dritter  Satz  sagt  im 
Wesentlichen  dasselbe,  was  der  erste;  beide  können  also  nur  mit 
dem  ersten  —  oder,  wenn  sie  getrennt,  nach  ihm  behandelt  werden 
sollten,  ohne  Gewicht  (was  sie  an  sich  als  blosse  Wiederholungen 
nicht  haben)  vorübergeführt,  nicht  zu  der  Wichtigkeit  der  Motetten- 
sätze erhoben  werden. 

Betrachten  wir  nunmehr  den  nachfolgenden  Text  aus  einer  Kir- 
chenmusik Seb.  Bachs. 

1.  Herr,  deine  Angen  sehen  nach  dem  Glanben. 

2.  Da  schlügest  sie,  aber  sie  fühlen  es  nicht,  —  dn  plagest  sie, 
aber  sie  bessern  sieb  nicht. 

3.  Sie  haben  ein  härter  Angesicht,  denn  ein  Fels  und  wollen  sieb 
nicht  bekehren. 

Er  lässt  vor  allem  zwei  Hauptgegensätze  erkennen  :  dass  Gott 
nach  dem  Glauben  sehe  und  wie  man  sich  ihm  verschliesse.  Das 
Letztere  scheint  unter  2  und  3  in  drei  versebiednen  Formen  in  ziem- 
lich gleichem  Sinn  ausgesprochen ;  doch  kann  man  in  der  letzten  Form 
auch  den  Sinn  angedeutet  finden ,  dass  eine  Verhärtung  von  Grund 
aus,  vielleicht  eine  absichtliche  oder  doch  schon  zur  Lebensgewohnheit 
gewordne  vorhanden  sei,  während  zuvor  (in  2)  nur  der  augenblick- 
lichen Achtlosigkeit  gedacht  war.  So  sehen  wir  drei  wichtige  Sätze 
vor  uns  —  oder  vier,  denn  der  zweite  unterscheidet  im  Nicht - 
fühlen  und  im  Nicht -sich -Bessern  auch  zwei  erhebliche  Momente  — 
deren  jeder  beherzigt  sein  will,  und  die  doch  in  einander  greifen,  zu- 
sammengehören als  ein  untrennbar  Ganzes. 

Hier  haben  wir  die  Nolbwendigkeit  der  Motettenform  vor  Augen. 

Bach  führt  nach  einer  breiten  und  eifrigen  instrumentalen  Ein- 
leitung den  ersten  Gedanken  als  Satz,  als  ein  Feststehendes  auf ; 
zuerst  so,  — 

Herr! 
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Herr!     dei  -  ne  Au-gen  se        -        hen  nach  dem  Glau-ben 

dass  nach  dem  Anruf  des  ganzen  Chors  eine  Stimme  (der  Alt)  den 
Vorredner  macht  und  dann  erst  der  Chor  bekräftigt 
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Herr !  dei  -  ne    Au  -  gen 


P    V  ¥ 
se-hen  nach  dem  Glauben 


Dieser  Chorsatz  wird  ähnlich  wiederholt  und  mit  einem  Halb- 
schluss  auf  die  Dominante  gebracht,  worauf  (in  Dmoll)  der  Diskant 
den  Satz  des  Altes  und  der  Chor  seine  beiden  Sätze  (ähnlich)  wie- 
derholt. 

Hier  schliesst  Bach  sogleich  den  zweiten  Textabschnilt ,  gleich- 
sam als  Gegensatz  und  zweiten  Theil  eines  Liedes ,  zu  dem  das  Vor- 
herige der  erste  wäre ,  an : 


5 [  V  VTTFe 


4=A 


ff 


(GlaubeD)du    «cbli-gcslsie,  du  pla    -  gestsie: 


t 


Aber  sie  fühlen  esnicht,  aber  sie  bessern  sich  Dicht 

kehrt  aber  sofort  zu  dem  ersten  Gedanken  zurück  und  fuhrt  ihn  figu- 
ralir  auseinandergesetzt  in  Dmoll  zum  Schluss.  Jene  Worte  des 
zweiten  Textabschnitles  haben  sich  nur  in  vorgreifendem  Eifer  her- 
zugedrängt; es  macht  sich  hier  eine  ähnliche  Weise  geltend,  wie  in 
der  bei  No  480  erwähnten  Figuration  ;  aber  sogleich  tritt  der  Haupt- 
gedanke, durch  den  Gegensatz  nur  verstärkt,  wieder  in  sein  Recht 
und  wird  vollbefriedigend  (noch  mit  einem  Nachspiel  besiegelt)  abge- 
schlossen. 

Jetzt  erst  tritt  —  mit  einer  Rückkehr  in  den  Hauptton  —  der 
zweite  Textsatz  in  sein  Recht.  Er  wird  für  sich  allein  fugenmässig 
durchgenommen ;  die  Worte 

Dn  schlagest  sie 

werden  Thema ,  der  fernere  Text  wird  Gegensalz 


u.  s.  w. 
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Dn    schlä    —   —    —    —    —    —    —  gestsie,       a  -  her  sie 

Alt,  Diskant,  Bass,  Tenor  bilden  die  eigentliche  Durchführung,  gleich 
dahinter  meldet  sich  eine  (freie)  Engführung  —  wenigstens  des  ersten 
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Gliedes  des  Themas ,  die  aber  bald  einem  Zwischen-  oder  vielmehr 
Nachsatz  (an  das  Motiv  des  Gegensalzes  geknüpft)  weichen  mnss. 
Dieser  Ausgang  führt  nach  Cmoll  (Unterdominante),  wo  das  Orchester 
an  den  Kern  des  ersten  Salzes  (No  490)  erinnert. 

Nun  Irilt  der  wichtigere  dritte  Textsalz  auf  in  Fugenform.  Das 
Thema  (No  461)  wird  durch  Bass,  Tenor,  AH,  Diskant  und  nach 
einem  kurzen  Zwischensatz  abermals  durch  Diskant,  Alt,  Tenor  und 
Bass  geführt. 

Aber  eben  hier  schlägt  der  Fugensalz  unerwartet  und  kühn  in 
den  ersten  Salz  (No  490)  zurück ,  der  so  wie  das  erstemal  zu  Ende 
geführt  wird  und  das  Ganze  abrundet. 

Ein  zweites  Beispiel  giebt  uns  der  erste  Salz  von  Mozarts 
Requiem.  Der  Text  — 

1)  Requiem  aeternam  dona  eis,  domine, 

2)  et  lux  perpetua  luceat  eis. 

3)  Te  decet  Hymnus,   Deus  in  Sion  et  tibi  reddetur  votum  in 
Jerusalem. 

4)  Exaudi  orationem  meam,  ad  te  omnis  coro  veniet. 

5)  Kyrie  eleison,  Chris  te  eleison. 

zeigt  fünf  Salze,  von  denen  No  1  und  2  sich  verbinden ,  No  4  sich 
trennen,  No  5  sich  vollkommen,  oder  doch  enlschiedner  wie  die  übri- 
gen Sätze  unter  einander,  absondern  Hesse. 

Mozart  führt  nach  einer  instrumentalen  Einleitung  den  ersten 
Satz  fugenmässig,  und  zwar  gleich  in  der  Enge  — 

9  • 


Adagio. 


Requiem  ae 


ler 


Dam 


im  Haupttone  durch ,  nachdem  das  Orchester  eine  gleiche  nur  weniger 
enge  Durchführung  desselben  Themas  vorausgeschickt.  Mit  diesen 
zwei  Durchführungen  ist  der  Hauptgedanke  festgestellt  und  wendet 
sich  zum  Halbschluss  auf  die  Dominante. 

Das  lux  perpetua  tritt,  nur  durch  einen  vermittelnden  Akkord 
eingeführt,  salzartig  und  homophon  in  der  Parallele  auf,  schliesst  aber 

8va  hassa  Ava  hassa 

n  n  S  tj  J  j  jm 
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in  deren  Unterdominante  (Bdur)  ah;  es  ist  vom  ersten  Textsatze  gc- 
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soodcrt  doch  aber  nicht  eigentlich  selbständig  behandelt  (der  Schluss 
io  der  Unterdominanlc  zeigt,  dass  es  nicht  ein  wesentlich  gelten  sol- 
lender Satz  ist)  sondern  nur  als  Schlosssatz  des  ersten  Abschnittes 

ZU  bN?c?  rioem  einleitenden  Takt  ergreift  das  Orchester  in  derselben 
Tonart  dieses  Thema  (oder  diese  Figur) 


T7t    i  T  rr 

und  führt  damit  eine  freie  Figuration  gegen  den  Solo -Sopran  aus, 
der  den  dritten  Textsatz  in  kirchlicher  Intonation  vortragt  und  in 
Gmoll  schliesst.  Eine  neue  Figuration  von  Chor  und  Orchester  tragt 
das  exaudi  vor,  während  der  Chordiskant  zu  denselben  Worten  die 


Melodie  des  Te  decet  hymnus  wiederholt. 

ex    -    au     -  di» 


Ex-au-di,        exaudi,  ex-au-di,o- 


I 


-.1 


icura- 


Ex-sn-di,    «x-an-di,    ex-a«  '  d'»ex" 
So  isl  derselbe  cantutfirmut  zweimal  gegen  verschiebe  F  _ 
lionen  vorgetragen  nnd  damit  der  zweite  Haoplabscbn U  des  Ganzen 
irßdnr  -  «nil ?  einem  Scblnss  in  Gmoll  befriedigend  abgeschlossen 

W°rdHier  wendet  sich  das  Orchester  mit  dem  ersten  Motiv  der  vor- 
herieen  Fignralion  (No  495) in  den  H.np.ton  znrück.  Das  **f™*>™\ 
&  493)  erschein!  wieder  im  Basse,  jene.  Figuralsätzchen  (No.  495 
riebt  zn  den  Worten  dona  eis  (domine)  einen  Gegensalz  für  den  AI  ; 
a  r  Tenor  beantwortet  das  erste,  der  Diskant  da.  zweite  Subjekt. 
dN  chm.U  bringt  (in  der  ünterdomin.n.e) 

»e«en  der  Tenor  das  zweite,  daon  der  Diskant  (in  der  Parallele,  1  dor) 
\ fers,. Z  der  Bass  das  andre  Subjekt.  ^gWjJ1 
(ähnlich)  wieder  nnd  bringt  einen  H.lbscbluss  anf  k'J^£""£ 
Damit  bricht  die  eigentliche  M.tettenform  ab;  zn  Bes.eg.lnng, 
zum  vollen  Abschlnss  des  ganzen  Salzes  folgt  nun ,  die  bei  No474  an- 
geführte breit  und  in  feierlicher  Pracht  entfaltete  Doppelfuge. 
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Sechste  Abtbeilung. 

Der  Doppel-  und  mehrfache  Chor. 

In  der  Chorkomposition  wurde  ein  zwiefach  mächtiges  Organ  in 
Thäligkeit  gesetzt.  Der  Chor  bot  sich  in  seiner  Gesammtheit  einer- 
seits dar  als  eioen  für  die  Darstellung  einer  einzigen  Idee  einig  ge- 
bildeten Verein  vieler  Stimmen,  als  eine  einzige  Person  (S.  431); 
andrerseits  als  eine  Schaar  selbständig  (polyphon)  gebildeter  und 
wirkender  Stimmen  (S.  433) ,  die  den  Reichthum  polyphoner  Gestal- 
tung in  den  edelsten  und  wirksamsten  Organen  zum  Leben  brachte. 

Fassen  wir  nun  den  Chor  in  seiner  Einheit,  als  eine  einige  Per- 
son :  so  können  wir  dieser  einen  Person  eine  andre,  ja  mehr  als  eine 
andre  entgegenstellen ,  wir  können 

zwei  oder  mehr  Chöre  mit  und  gegeneinander 
führen;  und  so  entsteht 

der  Doppelchor, 
der  dreifache,  vierfache  Chor  n.  s.  w.  Wir  wollen  uns  zu- 
nächst auf  den  Doppelchor  beschränken. 

Der  Doppelchor  hat  seinem  Wesen  nach  zwei  Chöre  als 
zwei  Personen  gegen  einander  zu  stellen.  Es  kommt  dabei  auf  die 
Zahl  und  Verwendung  der  einzelnen  Stimmen  nicht  weiter  an ,  son- 
dern zunächst  darauf,  dass  jeder  der  Chöre  sich  als  ein  an  sich  selb- 
ständiger Körper  gellend  mache,  wenn  auch  nicht  durch  die  ganze 
Komposition  hindurch,  doch  wenigstens  so  weit,  dass  man  ihn  als  ein 
Anderes  dem  andern  Chor  gegenüber  erkenne  und  fasse.  Es  ist  dies 
dieselbe  Foderung  an  zwei  verbundne  Cböre ,  die  wir  früher  an  die 
Stimmen  eines  polyphonen  Satzes  gemacht,  die  sich  karakterislisch 
und  selbständig  zeichnen  sollten,  dann  aber  auch  aus  ihrer  Selbstän- 
digkeit und  Besonderheit  heraustreten  und  zu  einer  homophonen  Ein- 
heit mit  einander  verschmelzen  durften.  Daher  ist  der  in  No.  426  mit- 
geteilte Satz  von  Händel  eigentlich  kein  Doppelchor,  sondern  ein 
achlslimmiger  (oder  vielmehr  sieben-  bis  vierstimmiger)  einfacher 
Chor;  denn  seine  beiden  mit  Chor  I  und  II  bezeichneten  Partien  un- 
terscheiden sich  nirgends  als  besondre  Körper  oder  Personen  von 
einander. 

Nach  dieser  vorläufigen  Festsetzung  des  Begriffs  vom  Doppelchor 
bedarf  es  nach  allem  Vorangegangenen  nur  weniger  Betrachtungen, 
um  in  seine  Komposition  einzuführen. 
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Erster  Abschnitt. 
Die  Veranlassung  zum  Doppelchor. 

Die  Form  des  Doppelchors  kann  eine  zwiefache  Veranlassung 
haben,  entweder  im  Text,  oder  in  der  Weise,  wie  sich  eine  bestimm- 
te Komposition  im  Geiste  des  Komponisten  gestaltet. 

Zuerst  also  im  Inhalt  des  Textes,  wenn  dieser  das  Gegeneinan- 
dertrelen  verschiedner  Massen ,  also  Chöre ,  bedingt.  Ein  solcher  un- 
zweideutiger Fall  zeigt  sich  unter  andern  im  Samson,  in  dem  Feier- 
chor der  Diener  Jehovahs ,  denen  der  Chor  der  Gott  Dagon  Anbeten- 
den entgegensingt.  Jeder  der  beiden  Kulte,  jede  der  beiden  Volks- 
massen ,  deren  Gegensatz  und  Kampf  die  Grundlage  des  dramatischen 
Hergangs  im  Oratorium  bilden ,  musste  würdig  und  vollbefriedigend 
vertreten  werden ,  jedes  Volk  konnte  nur  als  ein  Chor  auftreten  und 
die  Vereinigung  beider  zum  Doppelchor  war  so  uothwendig  für  den 
Komponisten ,  als  die  Gegeneinanderstellung  für  den  Dichter.  —  Ein 
eben  so  unzweideutiger  Anlass  bot  sich  dem  Verf.  in  jenem  Moment 
des  Mose,  wo  Pharao  das  Begehr,  die  Israeliten  zum  Opferdienst 
Jehovahs  zu  entlassen,  mit  Hohn  zurückweist.  Es  musste  gezeigt 
werden ,  dass  dies  uicht  persönlicher  Eigenwille  des  Herrschers ,  son- 
dern der  Sinn  und  Wille  seines  ganzen  Volks  ist,  das  nicht  unverdient 
von  den  Plagen  und  Strafen  des  Gottes  getroffen  werden  konnte. 'Da- 
her stimmen  die  Aegypter  in  leidenschaftlich  aufgeregtem  National- 
liass  — 

Wohl  her  nun  ,  Iasst  sie  ans  plagen !  He !  Werden  sie  opfern  ?  wird 
man  sie  lassen?  —  Euere  Freu  Jen  tage  sollen  zu  Trauertagen  werden. 

dem  Gebieter  bei.  Aber  das  wiederum  durfte  kein  blosser  Hohn  der 
Masse  sein  gegen  die  einzelstehenden  Mose  und  Aaron ;  es  musste  der 
unversöhnliche  Zwiespalt  beider  Nationen  zur  Aussprache  kommen 
und  zugleich  ihre  beiderseitige  Stellung  gegeneinander  bezeichnet  wer- 
den ,  dem  wilden  Hochmuth  der  Aegypter  gegenüber  die  Verzagtheit 
der  Israeliten,  die  in  vierhunderljährigem  Druck  sogar  zu  hoffen  ver- 
lernt haben  ut.d  aus  der  augenblicklichen  Begeisterung,  die  Mose  ent- 
flammt halte ,  bei  dem  ersten  Widerspruch  zurücksinken  in  augeerbte 
Sclavenfurchl : 

Ihr  habt  uns  Unglück  zugerichtet!  Grauen  ist  auf  mich  gefallen. 

Diese  beiden  Texte  mussten  zusammentreten  zum  Doppelchor. 

Nicht  immer  ist  der  Gegensatz  und  seine  Notwendigkeit  so  ent- 
schieden, wie  in  diesen  Fällen.  Daher  können  einerseits  manche  Auf- 
gaben zweierlei  Behandlung  zulassen,  andrerseits  entstehen  in  der 


Digitized  by  Google 


  497   

Komposition  Mittelformen ,  die  mit  mehr  oder  weniger  Grund  bald  als 
einfache,  bald  als  Doppelchöre  angesehen  werden  dürfen. 

Einen  Fall  ers  lerer  Art  bietet  ein  andrer  Moment  aas  dem  Mose. 
Wenn  im  Zug  durch  die  Wüste  das  stets  verzagende  und  stets  auf- 
sälzige  Volk  endlich  in  vollem  Aufruhr  gegen  seine  Führer  ausbricht : 

Do,  Mose  and  Aaron,  der  Herr  richte  zwischen  uns.  Waren  nicht 
Gräber  in  Aegypten,  dsss  dn  uns  musste't  wegführen  in  die  Wüste ? 

so  konnte  allerdings  ein  einfacher  Chor  das  Volk  allenfalls  darstellen, 
auch  die  Vielköpfigkeit  des  Aufruhrs,  die ordnuogslose  Auflösung  konnte 
durch  die  Kraft  polyphoner  Gestaltung  allenfalls  zum  Ausdruck  kom- 
men ;  es  wär'  also  die  einfache  Chorform  keineswegs  unzulässig  ge- 
wesen, wie  bei  den  vorerwähnten  Fällen.  Nur,  dass  sich  dieMassen 
des  Volks  gegen  seine  Führer  beranwälzlen,  dass  die  Empörung 
in  Massengewalt  und  dabei  durch  und  durch  beseelt  und  gegliedert 
heranstürml :  —  das  wäre  nicht  zum  vollen  Ausdruck  gelangt;  hierzu 
kam ,  dass  im  ganzen  Wüstenzuge  den  Komponisten  die  Vorstellung 
des  in  zwei  ungeheuren  Heersäulen  nebeneiuander  *)  fortrückenden 
Volks  bestimmte  und  der  Darstellung  mannigfache  Vorlheile  bot.  Und 
so  musste  sich  der  Moment  doppelchörig  — 


Allegro  impetooso. 


gestalten. 


Einen  Fall  der  andern  Art  bietet  uns  der  Chor 

1)  Hoch  tont  euch  auf  nnd  öffnet  euch  weit,  ihr  Thore  der  Welt, 
dass  der  König  der  Ehren  einziehe. 


*)  Noch  jetzt  ist  dies  die  Bewegnngsweise  grosser  Raravanen  oder  Volk* 
zöge  im  Orient,  die  sich  auch  in  der  antistrophiseben  Form  vieler  Psalme  aus- 
geprägt und  erhalten  hat. 

Marx,  Comp.  L.  III.  32 
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2)  Wer  ist  der  König  der  Ehren? 

3)  Der  Herr  stark  und  mächtig  in  Streite,  Gott  Zebaotb,  er  ist  der 

König  der  Ehren. 

aus  Handels  Messias.  Dieses  ganze  Werk  bat  nur  einfache  und  zwar 
vierstimmige  Chore.  Auch  der  vorstehende  Text  foderte  nur  einfachen 
Chor,  wenn  nichl  die  in  2  und  3  eingeführte  Frag*  und  Antwort  einen 
Gegensalz  von  Stimmen  bedingte.  Diese  Form  der  Frag*  und  Ant- 
wort ist  nur  eine  feierlich  festliche  Form,  den  Gedanken  zu  recht  vol- 
lem Austönen  zu  bringen ;  es  ist  nicht  ein  wirklich  der  Antwort  be- 
dürftiger Fragender,  sondern  Frag*  und  Entgegnung  spielen  hin  und 
her,  um  dem  Gedanken  Frische  und  Fülle  des  Ausdrucks  zu  leiben. 
Aber  eben  für  den  Ausdruck  dieser  Feierlusl  war'  eine  einzelne  Frag- 
slimme  unwürdig  und  entstellend  gewesen ,  sie  hätte  sogleich  aus  der 
Frage  Ernst  gemacht;  es  musste  ein  Chor  fragen  und  der  andre  ant- 
worten, —  und  wiederum  dieser  fragen  und  der  erste  antworten.  Dies 
—  und  dies  allein  schien  die  Form  des  Doppelchors  zu  fodern ,  der  im 
Uebrigen  nichl  veranlasst  erscheint.  Händel  wusste  das  scheinbar  Wi- 
dersprechende (in  einem  einfachen  Chor  die  Form  des  Doppelchors) 
zu  vereinen.  Er  erweitert  die  Stimmzabl  des  Chors  von  vier  auf  fnnf. 
Nun  leiten  die  Oberstimmen  (zwei  Sopiaoe  und  Alt)  ein, 


Hoch  tbut  euch  auf,     hoch  Ihut  euch  auf    und  öff-net  euch  weit,  ihr 


Tho-re  der  Welt,  dass  der  Kb-oig   der  Eh  -  ren  ein  -  lie-he. 
die  Unterstimmen  fragen,  — 
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Wer  ist  der  Kö  nig  der  Ebreo?  Wer  ist  derK5nig,der 


Kö-nigder  Eh-ren,    wer  ist  der  Kö-nig  der  Eh-ren? 

uud  die  obern  geben  wieder  die  Antwort: 
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Der  Herrstark  a.  mächtig,  derHerritarkn.mächtig.Jt.u.mächtig  im  Streite. 

Jetzt  tritt  der  Alt  zu  den  (Jnlerslimmen  und  trägt  mit  ihnen  den 
ersten  Salz  (ähnlich  No.  498)  vor,  die  Oberstimmen  (beide  Soprane 
and  Alt,  —  so  dass  die  fünf  Stimmen  als  zweimal  drei  wirken)  fragen, 
die  Antwort  setzt  wieder  mit  den  drei  Unterstimmen  an.  Hiermit  ist 
aber  jener  Feierform  von  Chor  und  Gegenchor  Genüge  getban ;  von 
hier  an  treten  beide  Soprane  zusammen  und  der  Chor  geht  als  ein  ein- 
facher und  zwar  vierstimmiger  zu  Ende. 

Zweitens  kann  die  Form  des  Doppelcbors  aus  der  Anschauung 
und  Stimmung  hervorgebn ,  die  sich  im  Komponisten  von  seiner  Auf* 
gäbe  gebildet  hat,  ohne  dass  der  Text  diese  Form  schlechthin  geböte. 
Dies  ist  dann  der  Fall,  wenn  derKompouist  sich  gedrungen  fühlt,  seine 
Aufgabe  oder  einen  Moment  in  derselben  mit  besondrer  Fülle  und 
Macht,  Feierlichkeit,  oder  mit  Prunk  und  Glanz  u.  s.  w.  zu  behan- 
deln. Denn  allerdings  bietet  zu  diesen  und  ahn  liehen  Darstellungen 
der  Doppelchor  einen  dem  einfachen  Chor  versagten  Reichlhum  an 
Mitteln.  Der  einfache  Chor  kann  nur  als  Masse  (homophon)  oder  zer- 
gliedert (polyphon)  wirken  ;  der  Doppelchor  kann 

1)  als  einige  und  in  der  Regel  slimmreichere  Masse  wirken, 

2)  sich  in  seine  beiden  Chöre  zerlegen ,  also  Masse  gegen 
Masse  fuhren, 

3)  einen  oder  den  andern  Chor,  oder  endlich 

4)  beide  zugleich  polyphon  auflösen  $ 

und  dies  alles  in  mannigfachster  Weise  und  Mischung. 

Dieser  Gewinn  ist  so  entschieden,  dass  man  ihn  selbst  im  ein- 
fachen Chor  sich  gern  aneignet  und  wenigstens  stellenweis,  soviel  die 
Stimmzahl  erlaubt ,  die  Form  der  Doppelchörigkeil  benutzt.  Ein  Bei- 
spiel bietet  schon  der  vorerwähnte  Händeische  Chor,  nur  dass  in  die- 
sem der  Text  selber  Anlass  gegeben  zu  einer  Art  von  Doppel-  oder 
antistrophischem  Gesang.  Einer  ähnlichen ,  nur  reichern  Gestaltung 
begegnen  wir  im  Sanctus  der  hohen  Messe  von  Seb.  Bach.  Ohne 
allen  Anlass  im  Text,  nur  dem  Bedürfniss  erhöhter  Feier  gehorchend, 
schreitet  Bach  hier  aus  der  bisher  festgehaltnen  Fünf-  und  Vierstim- 
migkeit zu  der  Erweiterung  des  Chors  auf  sechs  Stimmen  und  bildet 
die  erste  Hälfte  des  Satzes  anlistrophisch.  Zwei  Diskante  unfein  Alt 
treten  einem  zweiten  Alt,  dem  Tenor  und  Bass  entgegen,  — 

32* 
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San  -  Clus, 


I 


5D=r 
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ctus,  snn 


i 


•an 


ctus 


worauf  in  zwei  Takten  sechsstimmig  auf  der  Dominante  geschlossen 
wird;  im  folgenden  Takte  bilden  wiedei  beide  Diskante  mit  dem  Bass 
gegen  beide  Alte  mit  dem  Tenor  einen  Gegensatz,  — 
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so  das»  man  hier  wie  zuvor  in  No.  501  Chor  gegen  Chor  hört  (nur 
dass  die  Massen  nicht  stehend  festgehalten  werden,  wie  im  eigentlichen 
Doppelchor,  sondern  sich,  wie  man  sieht,  wechselnd  umgestalten)  dann 
wieder  —  in  deo  oben  ausgelassenen  und  andern  Stellen  einen  einigen 
sechsslimmigen  Chor  bald  polyphon  bald  homophon,  von  da  wieder  auf 
die  doppelchörige  Form,  —  z.  B. 


zurückgeführt  wird. 

So  einleuchtend  uns  nun  schon  im  vorläufigen  Hinblick  (S.  499) 
der  Reichthum  und  die  Macht  des  Doppelchors  geworden  sein  muss  : 
so  wenig  werden  wir  uns  auch  hier  eine  Willkühr  in  der  Wahl  der 
Form  gestalten  dürfen.  Schon  aus  äusserlichen  aber  triftigen  Gründen 
sollte  man  sich  des  Doppelchors,  wo  er  nicht  in  der  Idee  des  Kunst- 
werks als  nolbweodig  geboten  ist,  enthalten ;  denn  die  Besetzung  eines 
Doppelchors  sowohl  als  seine  zweckmässige  Aufstellung,  —  ein  Chor 
muss  vom  andern  unterscheidbar  getrennt ,  doch  aber  nicht  so  weit  *) 


*)  Bin  besondrer  Fall,  der  ausserhalb  des  rein  künstlerischen  Gesichtskreises 
und  uosrer  Betrachtung  lieft,  ist  der,  wo  ein  in  einer  dramatischen  Handions; 
notwendiger  Moment,  oder  eine  besondre  für  irgend  ein  Fest  nötbige  Anord- 
nung, oder  endlich  der  Ritas  einer  Kirche  (z.  B.  der  katholischen)  antistropbi- 
schen  Gesang  zweier  abgesondert,  ja  sogar  entfernt  von  einander  aufgestellten 
Sängermassen  fodert,  derea  eioe  z.  B.  vom  Orgelcbor*  die  andre  vom  Altar 
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von  ihm  abgestellt  sein ,  dass  sie  nicbl  beide  sicher  zusammenwirken 
und  zusammen  als  ein  einiges  Ganze  gehört  werden  könnten ,  —  sind 


her,  —  oder  eine  hinter,  die  andre  auf  der  Bübne  gegen  einander,  einander  ab- 
lösend wirken.  Hier  tritt  die  Musik  in  den  Dienst  der  Kirche  oder  sonst  aus* 
serlicher  Absichten  und  bat  sich  ohne  eignen  Willen  den  Anspruch  derselben 
zu  bequemen.  Solleo  in  solchem  Fall  die  von  einander  entfernten  Chöre  nicht 
blos  abwechselnd ,  sondern  auch  gleichzeitig  wirken  :  so  muss  für  die  Momente 
ihres  Zusammentreffens  die  höchste  Einfachheit  in  der  Komposition  herrschen. 
So  schliessen  die  Improperien  des  Palestrina  (die  allerdings  durchweg  höchst 
einfach  gesetzt  sind,  wie  hier  — 
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der  Anfang  zeigt)  in  dieser  Weise 
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und  das  in  gleichem  Styl,  nur  im  ersten  Chor  wenig  bewegter  geschriebne  Mi- 
serere  des  Oregano  Mlegri  (fünf  und  vier  Stimmen)  schliesst  so. 


y  Google 


natürlich  doppelt  so  schwer  zu  bewirken,  als  die  eines  einfachen  Chors. 
Dann  aber  ist  der  einfache  Chor  konzentrirter  in  seiner  Wirkung;  er 
hat  als  Eisatz  für  die  ihm  fehlende  breite  und  prachtvolle  Fülle  des 
Doppelchors  mehr  Schlagkraft  und  mehr  Beweglichkeit;  seine  Stimmen 
Hoden,  da  sie  (in  der  Regel)  minder  zahlreich  sind,  als  die  Stimmen 
des  Doppelchors,  freiem  Spielraum  und  können  deutlicher  vernommen 
und  unterschieden  werden;  endlich  erhält  man  sich  die  mächtige 
Wirkung  des  üoppelchors  frisch ,  wenn  man  diese  höhere  Form  nicht 
bei  solchen  Aufgaben,  für  die  der  einfache  Chor  genügt  hätte,  ver- 
braucht. Dies  ist  der  Grund,  warum  die  Meister  nur  sparsam  vom 
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Doppelchor  Gebrauch  machen  und  sich  meist  mit  dem  einfachen  Chor 
begnügen.  Händel  hat  in  seinen  Oratorien  fast  nur  den  einfachen 
Chor  gebraucht;  in  Israel  in  Aegypten  weicht  er  von  diesem  Grundsatz 
ab,  wahrscheinlich  um  den  einzelnen  Hauptmomenten  dieses  Orato- 
riums ein  um  so  grösseres  Gewicht  zu  verleihen,  je  weniger  das  Werk 
als  Ganzes,  durch  eine  künstlerisch  wohlerwogne  Anordnung,  der 
Grossheit  und  Macht  des  Händeischen  Geistes,  wie  derselbe  sich  im 
Messias  und  anderwärts  bewährt,  zu  entsprechen  scheint.  Dazu  aber 
kommt,  dass  die  acht  Stimmen  der  Doppelchöre  meist  zu  sieben,  sechs, 
vier  realunterscbiednen  Stimmen  zusammengezogen  werden.  Auch 
Bach  hat  meist  vier-  und  fünfstimmig  in  einfachem  Chorsalz  geschrie- 
ben ;  nur  in  einigen  Motetten  greift  er  in  Ermangelung  einer  Ruhe- 
punkte gewährenden  Begleitung  und,  hier  sowohl  wie  in  der  mattbii- 
schen  Passion,  bewogen  durch  die  besoodre  Macht  der  Konzeption,  zu 
der  Form  des  Doppelchors.  Wenn  aber  die  altern  Komponisten  (der 
niederländischen  alt  -  italischen  und  alt- deutschen  Schule)  häufigem 
Gebrauch  von  Doppel-,  ja  drei-  vier-  und  mehrfachen  Chören  gemacht 
haben:  so  thaten  sie  es,  um  durch  Stimmfülle  und  Stimmwechsel  zu 
ersetzen,  was  ihnen  an  reicherer  und  bedeutungsvoller  Entfaltung  der 
Melodie,  der  Rhythmik,  der  Kunstformen,  kurz  aller  Elemente  und 
Gestaltungen  noch  nicht  gegeben  war,  was  erst  im  Lauf  der  letzten 
zwei  Jahrhunderle  dem  rastlosen  und  allseitigen  Vordringen  des  künst- 
lerischen Geistes  erreichbar  wurde;  abgesehen  davon,  dass  sie  oft  dem 
Ritus  ihrer  Kirche  und  dem  in  gewissen  Perioden  hervortretenden 
Bedürfniss  derselben,  auch  die  Musik  sich  in  besondrer  Pracht  entfalten 
zu  lassen,  unbedingt  Folge  leisten  musslen. 


Zweiter  Abschnitt. 

Der   doppele  hörige  Satz. 

Nachdem  wir  im  vorigen  Abschnitt  das  Wesen  und  die  Bedingung 
des  Doppelcbors  im  Gegensatz  zum  einfachen  Chor  bezeichnet  und 
dessen  Spuren  s<  hoo  im  letztern  (No.  498  bis  503)  aufgefunden,  bleibt 
nur  wenig  über  die  Komposition  selbst  zu  sagen.  Was  nämlich  vom 
einfachen  Chor  und  den  für  denselben  sich  darbietenden  Kunstformen 
gezeigt  worden,  gilt  vom  Doppelchor  ebenfalls,  soweit  nicht  der  diesem 
eigne  Inhalt  die  Umgestaltung  der  Formen  bedingt.  Wie  aber  und 
wieweit  dies  geschieht,  werden  wir  leicht  erkennen,  sobald  wir  uns 
die  dem  Doppelchnr  eigentümlichen  Aufgaben  (wenigstens  die  wesent- 
lichern) vergegenwärtigt  haben.  Es  fragt  sich  also  zunächst: 
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was  vermögen  wir  durch  den  Doppelchor,  im  Gegensatz  znm  ein- 
fachen (oder  über  die^Gränzcn  desselben  hinaus)  zu  erreichen? 
Als  das  nächste  scheint  allerdings  die  Benutzung  einer  grössern 
Stimmzahl,  als  im  einfachen  Chor  verwendet  zu  werden  pflegt,  er- 
wähnt werden  zu  müssen.  Hierauf  ist  aber  kein  weiteres  Gewicht  in 
legen;  denn  einmal  kann  ein  einfacher  Chor  ebensowohl  acht- oder 
neunstimmig  gesetzt  werden ,  wie  ein  Doppelchor  (und  dieser  minder- 
stimmig) dann  wissen  wir,  dass  der  Gewinn  an  Stimmzahl  kein  reiner, 
sondern  durch  Verlust  an  Bewegsamkeil,  Karaklcrislik  und  Fasslich- 
keit  der  einzelnen  Stimmen  verkümmert  ist.  Erst  die  Gebrauchsweise 
der  Stimmen,  ihre  Vertheilung  in  zwei  Massen  bedingt  das  Wesen  des 
Doppelchors  und  gewährt  die  ihm  eigoen  Vortheile.  Diese  sind  zu- 
nächst folgende. 

1.  Ablösung  einer  Masse  vonStimmen  durch^die  andre. 

Wenn  ganz  einfach  Masse  gegen  Masse  tritt,  eine  die  andre  ab- 
lösend, gleichsam  eine  Wechselrede  von  Chören :  so  muss  dadurch  das 
Ganze  an  Beweglichkeit  und  Mannigfaltigkeit  gewinnen.  Der  Anfang 
der  palestrinensischen  Improperieu  (No.  504)  veranschaulicht  dies  am 
einfachsten  Inhalt.  Wenn  nach  dem  Schlüsse  des  ersten  Chors  auf  D 
der  andre  Chor  auf  C  einsetzt  und  so  beide  wechseln ,  bis  sie  zuletzt 
(No.  505)  verschmelzen:  so  muss  das  notb wendig  maunigfalliger  er- 
scheinen und  belebender  wirken,  als  wenn  ein  einziger. Chor  diese 
Satze  nach  einander  vortrüge*);  auch  würde  dann  wahrscheinlich 
(wenigstens  in  unsrer  Zeil,  wäre  man  auch  von  derselben  Weise  aus- 
gegangen) die  Modulation  von  einem  Satz  zum  andern  eine  andre  ge- 
worden sein.  Die  Mannigfaltigkeit  dieses  Chorwecbsels  wirkt  noch 
entschiedner,  wenn  die  beiden  Chöre  nach  Stimmwabl  und  Stimmzabl 
verschieden  zusammengesetzt  sind,  wie  z.  ß.  das  Miserere  von  Allegri 
(dessen Schluss  wir  inNo.506  gesebn  haben)  in  demein  fünfstimmiger 
Chor  (zwei  Diskante,  Alt,  Tenor,  Bass)  einem  vierstimmigen  (zwei 
Diskante,  Alt,  Bass)  gegenüberlreten.  Aber  auch  ohne  dieses  Hülfs- 
miltel  kann  das  Ablösen  der  Chöre  dem  Ganzen  eine  anmutbige  Be- 
weglichkeit mittbeilen. 

Ein  genügendes  Beispiel  giebl  die  wahrscheinlich  von  Michael 


*)  Erschallen  ddd  die  Chöre  von  versebiedneo  Seiten  her,  vielleicht  od  sicht- 
bar in  verdunkelter  Kirche  (wie  in  der  Cbarwoche  in  der  Sixtiua  in  Ron,  wie 
es  vor  Jahren  S  p  o  h  r  in  der  allg.  mos.  Ztg.  so  schon  beschrieben)  setzt  der 
Abende  Chor  im  leisesten  Hauch  und  allmählig  anschwellend  ein,  während  die 
lelite  Harmonie  des  ersten  Chors  noch  in  den  Lüften  zn  verschweben  scheint: 
so  kann  die  Wirkung  allerdings  eine  bezaubernde,  —  aber  doch* mehr  auf  dem 
sinnlichen  Element  der  Darstellung,  des  Verhallens  und  Anschwellens  schöner 
Stimmen  und  reiner  Harmonien,  als  auf  dem  geisligeo  Inhalt  beruhende  sein. 
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Bach  kowponirte  Motette*)  „Ich  lasse  dich  nicht/*  Hier  intonirl  der 
erste  Chor : 


=3=! 

Ich       las-se  dich 

nicht,  du 

1  ^  ^  1 

seg-nest  mich 

•öl1  ■  ■<□! 

denn. 

=fi= 

1 1 -  r  i  'i 



und  der  andre  wiederholt;  der  erste  giebt  einen  zweiten,  dritten  Satz, 
der  andre  wiederholt,  stets  nach  dem  Schluss  des  ersten  und  wörtlich. 
Der  vierte  Salz  wird  auch  noch  gesondert  aber  unvollständiger  wie- 
derholt ;  erst  viel  später  greifen  die  Chöre  in  einander. 

Ein  zweites  ähnliches  Beispiel  entlehnen  wir  einem  Kyrie  von 
6.  H.  Stolze  1  für  Doppelchor  mit  Begleitung  des  Streichquartetts 
und  der  Orgel.  Nach  einer  Intonation  des  Kyrie  durch  beide  vereinte 
Chöre  mit  Zwischenspiel  des  Orchesters ,  die  uns  hier  nichts  angeht, 
inlonirt  der  erste  Chor  diesen  kanonischen  Satz  — 


Ky-ri  -  e,  Ky     •      ri-e  e   -  le 


in  Unterquinte  und  Oktav.  Von  f  (Takt  8  in  No.  508)  an  tritt  nun  in 
gleicher  Weise  mit  demselben  Kanon  der  zweite  Chor  zu,  so  dass  sein 
Diskant  den  des  ersten  Chors ,  sein  Alt  den  ersten  Alt  ablöst  und  so 
fort.  Es  bildet  sich  also  hiermit  ein  unendlicher  Kanon,  nur,  wie  hier 


*)  J.  Scb.  Bachs  Motetten,  in  Partitur  bei  Breitkopf  und  Härtel  Heft  I, 
No.  3.  Von  Seb.  Bach  ist  diese  oben  erwähnte  Motette  gewiss  nicht*  wahr» 
scheinlich,  wie  gesagt,  von  Johann  Michael. 
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die  Ueberacbriflen  anzeigen ,  mit  ablösenden  Stimmen.  —  Auf  diesen 
zweiten  Chor  stellt  sich  nun  wieder  der  erste  mit  einem  neuen  (dem 
ersten  freilich  gar  zu  ähnlichen)  Kanon  zum  Christe  — 
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auf,  der  vom  zweiten  Chor  anschliessend  wiederholt  wird;  auf  dessen 
Schlüsse  wiederholt  der  erste  und  dann  der  zweite  das  Kyrie  und  nun 
erst  schliessen  beide  vereinte  Chöre. 

Ganz  abgesehen  von  der  grössern  oder  mindern  Tiefe  der  Kon* 
zeption  entsteht  bei  solchen  Konstruktionen  die  bedenkliche  Frage:  ob 
nicht  durch  die  Zertheilung  des  Chors  an  Energie  und  Wohlklang  der 
Stimmen  mehr  verloren,  als  durch  die  Abwechselung  gewonnen  wird? 
Wenigstens  bei  längerer  Fortsetzung  erscheint  diese  Gestaltung  als 
eine  ungünstige.  Dagegen  gewährt  sie,  blos  Anfangs,  zur  Einleitung 
eines  Doppelchors  angewendet,  den  Vortheil  einer  klaren  Auseinander- 
stellung beider  Massen ;  bei  energischer  Erfassung  der  Aufgabe  wird 
dann  der  Komponist  den  Wechsel  der  Chöre  zeilig  dringender  werden 
und  einen  Chor  in  den  andern  eingreifen  lassen.  Eines  der  leuchtend- 
sten Vorbilder  bietet  hier  die  vierte  Bachsche  Motette*), 


*)  Die  erste  im  »weiten  Hefte  der  Brcilkopf-Hartelseheo  Aufgabe. 
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von  der  überhaupt  gesagt  werden  darf,  dass  sie  des  heiligen  Geistes 
voll  ist.  Hier  dräogt  wirklich  Masse  auf  Masse,  es  schleicht  nicht  eine 
der  andern  nach ,  sondern  jede  führt  weiter ,  was  die  andre  vorausge- 
bracht; —  und  doch  ist  das  nur  der  Eingang. 

Wir  wollen  noch  einen  verwandten  Fall  anführen ,  den  Anfang 
der  zweiten  ßachschen  Motette  *), 


*)  Im  ersten  Hefte. 
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Fürch-te  dich  nicbt , 


ich  bin  bei  dir,  bei 


Fürch-te  dich     eicht,  ich 


in  dem  ein  Satz  (fürchte  dich  nicht  —  ich  bin  bei  dir)  Glied  um  Glied 
vom  ersten  Chor  intonirl  und  vom  andern  nachgeahmt  wird,  dies  aber 
nur  von  den  drei  Oberstimmen  jedes  Chors,  während  der  vereinte  Bass 
beider  Chöre  die  das  Ganze  verbindende  und  tragende  Grundlage  bildet. 
Im  dritten  und  vierten  Takt  folgt,  unter  Vortritt  des  zweiten  Chors, 
die  (ähnliche)  Wiederholung,  deren  Schluss  auf  A  zurückfällt,  und 
dann  die  weitere  Ausführung  uutcr  stetem  Wechsel  der  Chöre,  — 
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die  erst  zuletzt  wieder,  wie  bei  Takt  2  und  4  auf  einen  Augenblick 
zusammentreffen.  Noch  lange  dauert  dieses  Wechselspiel  der  Chöre 
fort;  —  zu  lange,  müsste  man  fürchten,  wenn  nicht  die  Macht  neuer 
Gedanken,  gediegner  Modulation,  mannigfacher  Gliederung  und  be- 
sonders der  dieses  Wechselspiel  krönende  Gedanke  (iNY.  518)  den 
breiten  Unterbau  kräftigte  und  rechtfertigte. 

2.  Gleichzeitige  Gegeneinanderstellung  beider  Chöre. 

Schon  in  den  vorhergehenden  Fällen  traten  die  beiden  Chöre  als 
zwei  einander  entgegenstehende  Massen  auf,  aber  entweder  vollkom- 
men von  einander  gesondert  (No.  504  ,  507)  oder  nur  durch  eine  Un- 
terlage (No.  512)  verbunden,  die  weder  der  einen,  noch  der  andern 


I 


Masse  ausschliesslich  gehörte,  oder  endlich  mehr  oder  weniger  ineinan- 
dergreifend (No.  511 ,  497)  doch  aber  kenntlich  genng  unterschieden 
durch  die  Zeitfolge  des  Eintritts.  Im  nachfolgenden  Beispiel,  dem  An- 
fang von  Seb.  Bachs  erster  Motette :  Singet  dem  Herrn  ein  neues 
Lied  (Ps.  149) 


[ 

1; 


Sin 


treten  beide  Chöre  gleichzeitig  auf,  aber  der  Inhalt  unterscheidet  sie; 
die  drei  Oberstimmen  des  ersten  Chors  figuriren  gegen  die  Anrufe  des 
zweiten,  während  der  Bass  des  ersten  die  Grundlage  des  Ganzen  giebt. 

Ein  Gleiches  geschieht  bei  dem  Portgang  der  vierten  Bachschen 
Motette  von  No.  511  ab;  der  zweite  Chor  setzt  den  Anruf,  der  das 
erste  Motiv  gegeben,  fort,  während  der  erste  im  Text  uud  der  bis 
dabin  nur  angeregten  Stimmung  weiter  schreitet,  - 
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Gieb  Trost  mir  Mä 


■QT- 


komm , 


komm, 

IS 


komm , 


kumm , 


komm , 


gieb  Trost  mir 


komm, 


bis  auch  der  zweite  Chor  den  neuen  Gedanken  ergreift  und  mit  dem 
ersten  vereint  abschliesst. 
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dritter  Fall  bietet  sich  an  dem  S.496  aus  Mose  angeführten 
Chor.  Den  Acgyptern  gegenüber,  die  in  ihrer  Aufregung  wild  durch- 
einander rufen,  tritt  der  Gegenchor  der  Israeliten  ängstlich  zusammen- 
gedrückt, wie  eine  gescheuchte  wehrlose  Schaar  auf ;  — 

Sop.I,II,AltI.  ,     y:  ^  ^ 
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pla 
T.  l.JL 

3E=f 


pcn !   Lasst  sie  ans    pla      -      gen ,  lasst 
Wohl  her  onn,        wohl  her  nun, 


Bassl. 
Alt  II. 


Wohl  her,  wohl  her,  lasst  sie  uos 


sempre  p. 


i 


Ten.II. 


\  Ihrhabtuns 

sempre  p. 


h  = 


Bass  II. 


Uo     -     glück    za-ge  -  rieh 


-  v 

tet, 


beide  Chöre  sind  durchaus  geschieden,  der  erste  polyphon ,  der  zweite 
im  Einklang  aller  Stimmen. 

3.  Auflösung  beider  Chöre  in  ihre  Stimmen. 

Bringen  wir  uns  diese  Form  an  einem  der  karaktervollsten  Ge- 
bilde, die  die  Kunst  kennt ,  zur  Anschauung.  Es  ist  der  Chor  der  wü- 
tbigen  Juden  (aus  der  matthäischen  Passion)  die  Jesus  „des  Todes 
schuldig"  urtbeilen. 

Er  ist  des  Todes  schul     -     dig,  er  ist  des  To  -  des 
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EriKtdesTo    -    desschul    -    dig,  er  istdes  Todesschul- 
Er  ist  des  To      -      des     schul    -  dig. 


Er  istdes  Todesschul    -  dig, 
Er  istdes  Todes  schul 

*== 


dig. 


Er  ist  des  To     -     ilrs  Schül- 
lar istdesTodes  schul- 

7  ai  >^ir 


fett 


Kr  ist  des T 


o    -    des  schul- 
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schul 


•  <4 


\ 





di£,  des   To  -  des  schuldig! 


-  dig, 
To -des  schul 


er  ist  des  To  -  des 
—   er  ist  des  To  -  des  schal 


t f   ^  '    *  > 

des  To        -        des  schul-dig ! 
dig,  des  To -des  schul-dig! 

^     N    1  ' 





schal 


dip! 
dig! 


1/  " 

dig,  er  ist  des  To  -  des  schal 
—         dig,     ist  des  To -des  schul 


dig,  er  ist  des  To 

Hier  sind  beide  Chöre  polyphon  aufgelöst  and  bildeo  einen  einigen 
achtslimmigen  Satz.  Dennoch  ist  der  Körper  jedes  Chors  deutlich  zu 
unterscheiden,  sowohl  in  der  Stimmordoung ,  —  Diskant,  Tenor,  Alt, 
Bass,  und  abermals  Diskant,  AU,  Bass,  Tenor  —  wie  auch  im  Vor- 
herrschen des  ersten  Chors  zu  Anfang  und  des  zweiten  Chors  zu  Ende, 
das  sich  besonders  in  den  Oberstimmen  zeichnet.  Dieses  Festhalten 
der  Gruodbildung  mitten  in  der  allgemeinen  Auflösung  in  einzelne 
Stimmen  darf  wohl  als  eine  Energie  und  Schönheil  der  künstlerischen 
Gestaltung  bezeichnet  werden  (sie  ist  Bach  fast  überall  eigen)  wenn 
man  sie  auch  nicht  zu  einer  unerlässlichen  Bedingung  erheben  kann. 
Denn  warum  sollte  nicht  der  Doppelchor  auch  in  dieser  Weise  zur 
Form  des  einfachen  Chors  zurücktreten ,  wie  dieser  gelegentlich  an 
den  Vortheilen  des  Doppelchors  seinen  Antheil  sucht? 

4.  Energische  Gegenstellung  von  Masse  und  einzelnen 

Stimmen. 

Schon  der  einfache  Chor  kann  gegen  eine  seiner  Stimmen  den 
Verein  der  übrigen  aufführen ;  allein  der  Gegensalz  ist  nicht  blos  ein 
minderer,  sondern  die  Forlführung  desselben  eine  beschränkte  nach 
der  Mi  uderzahl  der  Stimmen,  deren  sich  der  einfache  Chor  zu  bedienen 
pflegt.  Soll  im  vierstimmigen  Chor  z.  B.  der  Bass  gegen  die  übrigen 
Stimmen  treten ,  so  hat  er  nur  drei  jungklingende  Stimmen  als  Masse 
gegenüber;  soll  nun  dieser  Gegensatz  fortgeführt  werden,  so  muss 
man  zu  einer  der  obern  Stimmen  nach  der  andern  greifen ,  und  es  ist 
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die  Frage,  ob  jede  derselben  angemessen  erscheint.  Betrachten  wir 
dagegen  dieselbe  Gestaltung  in  einem  Doppelchor  5  —  es  ist  die  Fort- 
setzung der  in  No.  512  und  513  angeführten  Motette. 


Hier  tritt  vor  allem  der  abgesonderten  Stimme  eine  Masse  von 
sieben  andern,  getragen  und  gestärkt  durch  einen  Bass  als  Unterstimme 
gegenüber;  der  Komponist  hatte  unter  allen  Stimmklassen  stets  freie 
Wahl  für  die  vortretende  Partie ,  konnte  also  zweimal  den  Bass  vor- 
führen, ohne  auf  dieselbe  Stimme  zurückzukommen;  Ober-  und  Unter- 
stimme jeder  Masse  waren  frei  und  konnten  (man  sehe  den  Bass  im 
ersten  und  letzten,  den  Diskant  im  dritten  Eintritt)  in  aller  Macht  frei- 
Marx,  Comp.  L.  III.  33 
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gewählter  lutarvalle  eintrete«,  wenn  auch  ein  Diskant  oder  Bass  voi 
gegangen  waren. 

Ein  eben  so  mächtiges  Beispiel  entnehmen  wir  der  bei  No.  511 

angeführten  Motette. 


Das  Ziel  ist  oal»,  die  Kraft        ist  klein, 


m 


Das  Ziel  ist  nah,  die  Kraft  ist 


j, 


 M  >    0  0-0  


Das  Ziel 


rnrr 


Daa  Ziel  ist  nah,  die  Kraft  ist 

klein, 

■  -  l 1 — l 

Daa  Ziel 

P^^p    "  *  

klein , 

Du  Ziel  ist  nah.  die  Kraft  iatUein, 

Hier  war  es  om  die  energische  Darstellung  des  Hauptgedankens 
zu  thon.  Viermal  wird  er  vom  Bass  vorgetragen ,  eben  so  oft  vom 
Diskant  beantwortet  und  jedesmal  mit  einer  frischen  Stimme  intonirt; 
der  Bass  tritt  in  seiner  Kraft  und  männlichen  Beredtsamkeii  (vergl. 
S.  345)  allein  auf,  der  zartere  Diskant,  in  seiner  beweglichem  und 
weiblich  anmulhigen  Weise,  wird  vom  Schlass  des  Bassgesangs  und 


Digitized  by  Google 


  515   

den  —  ganz  untergeordneten  —  Mittelslimmen  gelragen ;  blos  hierauf 
beschränkt  sich  der  Gegensatz  von  Masse  und  Einzelstimme.  Das  ganze 
Gebilde  war  offenbar  nur  durch  den  Doppelchor  darstellbar. 

Soviel,  um  die  eigentümlichsten  Gestaltungen  des  Doppelchors 
anzudeuten.  Zu  erschöpfen  sind  sie  schon  darum  nicht,  weil  jedes  neue 
Werk  neue  Gebilde  bringen  kann;  auch  würde  eine  erschöpfende  oder 
möglichst  erschöpfende  Darstellung  eher  nachteilig  und  hindernd  als 
vortheilhaft  sein,  da  sie  der  Erfindung  mehr  als  nothwendig  Vorgriffe. 
Ohnedem  kann  und  will  die  Lehre  das  Studium  der  Meisterwerke  nicht 
überflüssig  machen ,  sondern  vielmehr  auf  dasselbe  nach  Kräften  hin. 
führen  und  vorbereiten.  Unsre  Liebe  und  unsre  Bildung,  beide  können 
die  stete,  tiefste  Durchdringung  der  Meisterwerke  nimmer  entbehren, 
ja  ohne  sie  nicht  wohl  gedacht  werden. 


Dritter  Abschnitt. 

Die  Formen  des  Doppelchors. 

Haben  wir  im  vorigen  Abschnitt  die  Macht  des  Doppelchors  ange- 
schaut, in  ihm  eines  der  gewaltigsten  Organe  der  Kunst  erkannt:  so  ist 
doch  eben  in  der  Weise  dieser  Macht  ein  letzter  Grund  Cur  sparsame, 
nicht  nach  Willkühr  sondern  nach  innerer  Notwendigkeit  zu  treffende 
Anwendung  (S.  501)  gegeben.  Die  Massenwirkung  (S.  503)  bringt 
im  Verhältniss  zur  Grösse  der  Masse  auch  Mangel  an  freier  Beweg- 
samkeit  und  Durcharbeitung,  so  wie  Schwierigkeit  der  Auffassung  mit 
sich.  Die  Ablösung  eines  Chors  durch  den  andern  (S.  507)  balbirt  die 
Kraft  des  ausführenden  Personals  und  kann  nicht  oboe  Bedenken  lange 
fortgeführt  werden;  ähnlich  verbalt  es  sich  mit  allen  dem  Doppelchor 
eignen  Gestaltangen.  Man  erkennt : 

dass  der  Doppelchor  den  einzelnen  Moment  mit  überwiegender 
Kraft  darstellen  kann,  dass  er  aber  eben  desshalb  um  so  schneller 
seine  Aufgabe  erfüllt,  um  so  weniger  das  Bedürfniss  und  das 
Recht  weiter  Ausdehnung  hat. 

Niemand  wird  die  Macht  der  in  No.  517  bis  519  mitgetheilten 
Sätze  verkennen,  aber  keinem  derselben  wird  man  eine  breitere  Aus- 
führung wünschen  oder  ohne  Yerderbniss  zufügen  können. 

Daher  nun  begreift  sich,  dass  der  Doppelchor  sieb  auf  die  breitern 
Kompositionsformen ,  namentlich  auf  Cboralfiguration  nnd  Fuge,  in 
der  Hegel  nicht  einlässt;  diese  Formen  würden  in  Anwendung  auf  ihn 
eine  zu  weite  Ausdehnung  erhallen  müssen.  In  Bezug  auf  Fuge  ist 
dies  schon  früher  genügend  besprochen  worden.  Ip  Bezug  auf  Cboral- 
figuration ist  dem  Verfasser  nur  der  weiterhin  zu  besprechende  Ein- 
leitungschor in  die  matthäische  Passion  als  Ausnahme  bekannt.  Seb. 

33' 
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Bach  halte  hier  ein  in  höchster  Feierlichkeit  vorzugsweis  doppelcbörig 
angelegtes,  weltumfassendes  Werk  einzuleiten  und  fand  sowohl  hierin, 
als  schon  im  Text  entscheidende  Gründe  zu  seiner  Form.  Wo  ihn 
aber  nicht  die  Lage  der  Sache  selbst  nöthigle,  ging  er  mit  seinen  Cho- 
ralfigurationen  stets  vom  Doppelchor  auf  Vierstimmigkeit  zurück ;  so 
in  demselben  Werke  mit  dem  den  ersten  Theil  schliessenden  Choral 
„0  Mensch,  bewein*  dein'  Sünde  gross,"  so  in  der  zweiten,  bei 
No.  512  angeführten  Motette.  Auch  die  bei  No.  507  angerührte  Mo- 
tette geht  bei  einer  später  eintretenden  Choralßguralion  auf  den  ein- 
fachen vierstimmigen  Chor  zurück. 

So  ist  also  vorzugsweise  der  Satz,  oder  eine  Folge  von 
Sätzen,  motettenartig  verbunden,  die  Form,  die  der  Doppelchor  an- 
nimmt; den  Salz  kann  er  in  überlegner  Fülle  und  Energie  hinstellen 
tind  ablhun ,  entweder  sofort  schliessend,  oder  nach  befriedigendster 
Erledigung  des  ersten  einen  zweiten  mit  gleichem  Nachdruck  folgen 
lassend. 

Wieviel  solcher  Sätze  in  einem  Gusse  folgen  dürfen?  —  das  lässt 
sich  im  Allgemeinen  nicht  bestimmen.  Nur  soviel  ist  gewiss,  dass  mit 
der  Zahl  der  aneinandergereihten  Sätze  der  Anlheil  und  die  Dauer- 
kraft des  Schaffenden  wie  des  Hörenden  von  den  vorangegangnen 
Sätzen  durch  die  nachfolgenden  abgezogen,  zerstreut,  endlich  ge- 
schwächt und  zersplittert  wird,  dass  man  sich  also  hier,  bei  der  Ge- 
wichtigkeit des  Organs  und  der  Aufgaben ,  möglichst  zu  beschränken 
wohl  thut.  Die  Bachschert  Motetten  haben  zum  Theil  grosse  Aosdeb. 
nung ;  mau  kann  aber  selbst  von  ihnen  nicht  sagen,  dass  ihr  allerdings 
unschätzbarer  Werth  mit  der  Ausdehnung  in  gleichem  Verbältniss 
stand;  vielmehr  dürfte  eben  einigen  der  beschränktem  Sätze  die 
höchste  Vollendung  zu  Theil  geworden  sein.  Unvergleichlich  stehen 
dagegen  die  Doppelchöre  der  matthäischen  Passion  da,  die  fast  alle 
auf  den  Raum  weniger  Takte,  auf  einen  oder  ein  Paar  Salze  beschränkt 
sind  und  in  dieser  Begränztheit  eben  die  Kraft  gefunden  haben,  die  be- 
deutungsvollsten Momente  der  ewigen  Geschichte  in  der  ganzen  Fülle 
ihres  tiefen  Inhalts  hinzustellen. 

Eben  so  wenig  lässt  sich  im  Allgemeinen  vorausbestimmen ,  in 
welcher  Wahl  und  Folge  die  Mittel,  die  der  Doppelchor  anbietet,  zur* 
Anwendung  kommen  sollen.  In  der  Regel  wird  man  mit  dem  Verein 
beider  Massen  9  oder  auch  mit  der  Rückkehr  zum  einfachen  Chor,  als 
der  einheits-  und  nachdrncks vollsten  Verwendung  des  Ganzen,  zu 
schliessen  wünschen;  gern  wird  man  (S.  507)  zu  Anfang  die  Massen 
sondern,  um  so  das  Organ  in  seinen  Haoptpartien  klar  auseinander  zu 
setzen.  Allein  dergleichen  Regeln  oder  Ralhschläge  müssen  jederzeit 
der  Anfoderung  der  jedesmaligen  Aufgabe  weichen,  oder  ergeben  sich 
für  den  bis  hierher  Vorgedrungnen  und  Orientalen  von  selbst. 
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Vierter  Abschnitt. 

Der  drei-  und  vierfache  Chor. 

Die  Macht  des  Doppelchors  beruhte  im  Wesentlichen  darauf,  dass 
ein  Chor  dem  andern  entgegengesetzt  werden  konnte.  Hierzu  sind 
also  zwei  Chöre  erfoderlich.  Wieviel  gegen  diesen  Gewinn  an  Be- 
weglichkeit, Formreichthum  u.  s.  w.  eingebüsst  wird,  haben  wir 
gesehen. 

Die  Verknüpfung  von  drei  und  mehr  Chören  bringt  keinen 
neuen  wesentlichen  Gewinn  und  häuft  die  Schwierigkeilen  und  Hin- 
dernisse, die  wir  schon  bei  dem  Doppelchor  anerkennen  musslen. 
Zwölf,  sechszehn  reale  (wesentlich  verschicdne)  Stimmen  sind,  zumal 
im  ßereich  der  Singstimmen,  nicht  zu  führen  ;  und  wenn  sie  zu  führen 
wären,  so  würden  sie  vom  Hörer  nicht  unterschieden  werden  können, 
mithin  blos  als  volle  Masse  wirken.  Hierzu  genügt  aber  der  Doppel- 
chor (wenn  nicht  schon  der  einfache)  vollkommen  und  lässt  dabei  doch 
die  Weise  der  einzelnen  Stimmen  klarer  durcbklingen.  Wir  werden 
später  (im  vierten  Theil  des  Lehrbuchs)  gründlicher  erfahren,  dass  im 
Orchester  zwölf  und  mehr  verschieden  gebildete  Stimmen  miteinander 
zu  guter  Wirkung  geführt  werden  können.  Dies  ist  desshalb  der  Fall, 
weil  derselbe  Gedanke  von  verschiednen  Instrumenten  verschieden 
dargestellt  werden  muss  und ,  wenn  sich  verschiedne  Instrumente  zu 
demselben  Satze  jedes  in  seiner  Weise  vereinen,  man  nicht  das  ein- 
zelne Instrument  hören  will  und  hört,  sondern  nurdieGesammtwirkung 
aller  in  ihrer  Verschmelzung.  Mit  Singstimmen  verhält  es  sich  anders. 
Das  Organ  des  Menseben ,  gewidmet  der  bestimmten  sprachlichen 
Aeusserung,  ist  ein  zu  persönliches,  zu  geistvolles,  als  dass  man  seine 
Vermischung  zu  ununterscheidbarer  Masse  wohlgefällig  empfände. 

Aus  diesen  Gründen  hat  der  drei-  und  vierfache  Chor  seit  der 
höhern  Ausbildung  unsrer  Kunst  bei  den  Meistern  keine  Anwendung 
gefunden,  ausser  in  solchen  Gestaltungen,  in  denen  zwar  drei,  vier 
unterschiedne  Massen ,  nicht  aber  drei  oder  mehr  vollständige  Chöre 
auftreten.  In  dramatischen  Scenen  kann  es  bisweilen  nothwendig  wer- 
den ,  drei  und  mehr  Massen  gegeneinander  zu  führen  ;  in  den  Opern 
Spontini's  und  Meierbeers  sind  dergleichen  Kombinationen  zu 
treffen.  Allein  dann  wird  einer  oder  werden  mehrere  der  Chöre  durch 
eine  einzige  Chorabtheilung  oder  Chorstimme  vertreten ,  Tenöre  und 
Bässe  bilden  z.  B.  einen  oder  zwei,  Diskant  und  Alt  einen  oder  zwei 
andre  Chöre,  die  eine  Partei  wird  von  demCborbass,  zwei  andre  wer- 
den von  andern  Männer-  und  den  Frauenstimmen  dargestellt,  so  dass 
bei  dem  Zusammentritt  aller  doch  nur  vier  bis  acht  Stimmen  zusam- 
menwirken. 
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Merkenswerther  für  das  Studium,  als  alle  diese  mehr  von  deo 
Bedingungen  der  Scene  abhängigen  Kombinationen,  ist  der  schon 
S.  515  erwähnte  Einleitungschor  der  matthäischeo  Passion.  Dieser 
Chor  musste  sowohl  nach  dem  in  Frage  und  Entgegnung  auseinander- 
tretenden  Text , 

Kommt  ibr  Tochter,  helft  mir  klagen, 
Sehet  —  „wen?"  —  deo  Bräutigam  , 
Seht  ihn  —  „wie?"  —  als  wie  ein  Lamm, 
Sehet  —  „was?  *'  —  seht  die  Geduld, 
Seht  —  „wohin?"  —  auf  nnsre  Schuld 

u.  a.  w. 

als  in  Ueberein Stimmung  mit  der  ganzen  Auffassung  des  Werkes  sieb 
als  Doppelchor  gestalten;  zu  beiden  Chören  tritt  aber,  von  einem 
dritten  Chor  von  Diskanten*)  gesungen,  der  Choral  „0  Lamm 
Gottes,  unschuldig."  Hier  war  also  ein  dreifacher  Chor  noth wendig; 
aber  in  seiner  Gesaminlheit  zählt  er  nur  neun  Stimmen  uud  der  Cho- 
ral stärkt  vielmehr  in  seinem  gleichförmigen  Einherschritt  die  Ordnung 
und  Haltung  des  Ganzen,  als  dass  er  sie  stören  könnte. 

Dergleichen  seltne  und  dann  bei  zweckmässiger  Auffassung  in 
sich  selber  vereinfachte  und  erleichterte  Fälle  ausgenommen ,  dürfen 
wir  die  Aowendung  von  drei-  und  vierfachen  Chören  als  unange- 
messen, keinen  wesentlichen  Vortheil  sondern  entsebiednen  Verlust 
an  der  Rüstigkeit  und  Macht  des  einfachen  und  Doppelchors  bringend, 
mithin  als  unkünstlerisch  von  uns  weisen.  Nur  in  der  Periode  der 
Niederländer,  der  allrömiscben  und  venedischen  Schule  wurde  die 
Kraft  der  Musik  in  solchen  (und  noch  viel  weiter  gehenden  Auf- 
thürmungen  gesucht,  die,  wie  schon S.  504  erwähnt,  ersetzen  sollten, 
was  der  Kunst  an  geistigern  Miltein  und  Bildung  noch  nicht  zuge- 
wachsen war;  die  Hinterlassenschaft  dieser  Zeil  —  und  in  ihr  auch 
die  dreifachen  und  vierfachen  Chöre  —  ist  dann  von  historischen  Kunst- 
dilettanlen  in  einem,  seinem  Ursprung  nach  löblichen  liebevollen  aber 
unerleuchlelen  Eifer  überschätzt  worden,  kann  jedoch  die  unbefangne 
Prüfung  dessen,  der  mit  dem  Wesen  unsrer  Kunst  vertraut  ist,  nicht 
von  den  absoluten  Gesetzen,  unter  denen  das  Werk  des  Künstlers 
entsteht,  abwendig  machen,  muss  ibr  vielmehr  erfahrungsgemäss  be- 
stätigen, was  umsichtige  Erwägung  schon  im  Voraus  zu  erkennen  ver- 
mag. Mit  der  Anzahl  der  Stimmen  und  Chöre  wächst  die  Schwierig- 
keit, die  einzelnen  Stimmen  zu  individualisiren ,  gehl  also  die  höchste 

"}  Es  ist  Soprano  ripieno  vorgeschrieben;  die  vielfache  Besetzung 
dieser  Stimme  würde  sich  auch  von  selbst  verstehen,  da  eine  Solostimme  nicht 
zwei  Chöre  und  Orchester  beherrschen  könnte. 

")  Dass  man  eodlicb  auch  eine  pedantische  Eitelkeit  mit  der  (so  wohlfeilen  !) 
Kunst  vielstimmigen  Salzes  getrieben,  zeigen  Versuche:  Pur  zwölf  Chöre 
(scheinbar  acht  und  vi  erzigst  i  mmig!)  zu  setzen.  Diesmal  waren  nicht 
Deutsche  die  Pedanten,  sondern  Italiener. 
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geistige  Kraft  der  Chorkomposition  (die  polyphone)  und  —  wie  wir 
schon  bei  dem  Doppelchor  bemerken  musslen  —  die  Möglichkeit ,  die 
reichern  Kunslformen  vorteilhaft  anzuwenden ,  mehr  und  mehr  ver- 
loren. Aber  auch  die  Massenkraft  wird  geschwächt,  da  die  Zertheilung 
der  Sänger  in  zwölf  oder  secbszehn  Stimmen  zu  ungünstigen  Lagen 
und  Schritten  zwingt  und  alles  auf  einander  drückt ,  sowohl  in  Tiefe 
als  Höbe. 

Werfen  wir,  damit  es  nicht  ganz  an  Belägen  fehle,  einen  Blick 
auf  ein  dreicböriges  (zwölfstimmiges) Benedictes  von  Job.  Gabriel i. 
Der  erste  Chor  besteht  aus  drei  Diskanten  und  Tenor,  der  zweite  aus 
Diskant,  Alt,  Tenor  und  Bass,  der  dritte  aus  Tenor  und  drei  Bässen. 
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Benedictas 
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Be  -  ae-di-ctus 


qui    ;  vc 
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io  no-mi 


—    oe-di  -  ctus  qui     ve  nit 


qui  ve 

.)  .  I 
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in  ao-mi-oe 
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Der  letzte  Takt  ist  drehheilig  (%)  und  im  nächsten  setzt  Osanna  ein, 
von  dem  wir  (mit  Heb  ergeh  ung  von  dreizehn  Takten)  den  wieder  in 
der  ersten  Taktart  stehenden  Schluss  geben. 
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Dass  diesem  Satze  besonders  in  seinem  ersten  Tbeil  (So.  520) 
Feierlichkeit  und  Würde ,  —  wenn  auch  nicht  der  treffende  Ausdruck 
des  in  den  Worten  ausgesprocbnen  Gedankens,  —  inwohnt,  dass  der 
Wechsel  des  dämmeruugsliefen  dritten  Chors  mit  dem  hoch  und  bell 
bineinklingenden  ersten  überaus  sinnig  (man  möchte  sagen,  wie  ein  de 
profundis  clamavi  und  ein  osanna  in  excebis)  anmuthsvoll  und  an- 
dächtig zugleich  uns  anspricht  und  der  mittlere  gemischte  Chor  wohl- 
bedacht und  wohlerwogen  die  Extreme  der  andern  Chöre  vermittelt : 
wem  könnte  das  entgehen?  Allein  hierauf  beschränkt  sich  —  undmuss 
sich  beschränken  der  wesentliche  Gebalt  dieser  und  aller  gleich  ange- 
legten Kompositionen.  Die  reiche  Musikentfaltung,  die  Mannigfaltigkeit 
and  Spannkraft  der  grössern  Rurist  formen,  die  durchdringende  Iodivi- 
dualisirung  der  Stimmen ,  der  liefe  und  durchgehende  Einklang  zwi- 
schen dem  Gedanken  des  Textes  und  der  Musik ,  zwischen  dem  Wort 
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und  seiner  Weise ,  daher  endlich  die  karakteris tische  Gestaltung  jeder 
einzelnen  Komposition  und  ihre  nothwendige  und  wesentliche  Verschie- 
denheit von  jeder  andern ;  das  alles  war  in  solcher  Konzeption*)  nicht 
erreichbar.  Was  aber  Wesentliches  erreicht  worden,  würde  sich  mit 
beschränktem  Mitteln,  z.  B.  im  achtstimmigen  Satze  (Takt  3  bis  5 
bei  A,  Takt  9  und  10  bei  ß) 


erreichen  lassen  (selbst  ohne  den  Bass  in  die  seilen  erreichbare  Tiefe 
von  C  und  D  zu  drängen)  und  damit  die  Möglichkeit  einer  reichern, 
freiem,  individualisirten  Gestaltung  der  Komposition  gewonnen  sein. 

Es  versieht  sich  von  selbst,  dass  das  hier  Bemerkte  bei  dem  vier- 
fachen Chor  noch  in  höberm  Grade  zutreffen  muss.  Das  Werk 
eines  sehr  geschickten  Meisters  der  neuern  Zeit,  Faschs  sechszebn- 


•)  Es  war  überhaupt  in  jener  Zeit,  wo  die  Musik  noch  nicht  freie  Kanst 
war,  sondern  im  Dienst  der  Kirche  stand1,  weder  erreichbar,  noch  konnte  es 
notbwendig  und  begehrt  sein.  Diese  einander  ablösenden,  in  einander  webenden 
Stimmmasseti  der  zwei  und  drei  Chöre  liesseo  in  einer  Jiöbern  und  schönem 
Sprache,  als  der  gemeinen  des  Alltags,  das  Wort  der  Verkündnng  oder  des  Ge- 
bet* vernehmen  und  stimmten  so  io  die  allgemeine  Heiligung,  die,  zunächst  von 
der  Priesterschaft  persönlich  vertreten,  das  Groodelement  des  katholischen  Got- 
tesdienstes genannt  werden  darf.  Hierzu  war  ein  tiefes,  auslegendes  und  aua- 
deuteades  Eingeben  auf  das  Wort  weder  nötbig,  noch  auch  nur  zulässig;  erat 
der  Protestantismus  hat  dem  Volk  das  Wort  (die  Bibel)  gegeben,  eingedenk, 
dass  das  Volk  ein  priasterliek  Volk  aeia  solle.  Daher  war  auch  eine 
nähere  lndividualisiruog  der  Stimmen,  kurz  alles  damals  nicht  Gegebne,  weder 
nölhig  noch  zulässig.  Es  soll  also  auch  alles  oben  Angemerkte  nicht  ein  Tadel 
der  alten  Weisen  sein;  wie  unhistorisch  und  unkritisch  wär'  es,  eine  Zeit 
naeh  den  Bedürfnissen  und  Begriffen  einer  andern  ze  richten  !  Fragt  aieh  aber, 
was  unsrer  Zeit  gebührt:  so  dürfen  und  müssen  wir  uns  an  den  Zeugnis* 
gebenden  Werken  der  frühem  Zeit  zum  Bewusstseio  bringen,  ob  das  Damalige 
noch  ein  Recht  auf  die  Gegenwart  hat.  Nicht  über  die  alten  Meister  und  ihre 
Werke,  sondern  über  untre  Aufgabe  und  Obliegenheit  ist  hier  zu  nrtbeilen  ge- 
wesen. Dem  Jünger  darf  keine  Kunstperiode  uad  Kunstrichtung  fremd  bleiben: 
aber  keine  darf  seine  Vernunft  unter  dem  Glauben  und  Vorurtheil 
gefan  ge^n  nehmen. 
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stimmige  Messe ,  gebe  uds  als  einzig  nötbigen  Belag  den  Schluss  des 
Kyrie. 


e  -  le       -  i  -  son,   e    -  le 


Faseh  sehrieb  diese  Messe,  durch  vierchörige  Kompositionen  ron 
Orazio  Benevoli  zur  Nacheiferung,  zu  dem  Versuche,  was  die 
Kunstfertigkeit  seiner  Zeil  (Ende  des  vorigen  Jahrhunderts)  in  solchen 
Aufgaben  der  allen  Meisler  vermöge,  angeregt.  Dass  er  technisch  zu 
seinem  Unternehmen  wie  irgend  einer  seiner  Zeitgenossen  gerüstet4 
und  befähigt  war,  hat  er  in  diesem  und  andern  Werken  sattsam  er- 
wiesen. Dass  sein  Antrieb  ein  mehr  äusserlicber  (der  Nacheiferung, 
Erprobung  des  Kunstgeschicks)  war,  als  ein  rein  künstlerischer;  dass 
ihm  auch  nicht  die  kirchliche  Erbebung  zu  Hülfe  kam,  die  die  alten 
Meister  im  unmittelbaren  Dienst  der  Kirche  gekräftigt  haben  mag: 
kann  hier  unerwogen  bei  Seite  bleiben.  Nicht  in  aU  diesen  Verhält* 
nissen  ,  sondern  in  der  Natur  der  Aufgabe  liegt  das  Bedenkliche  ihrer 
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Lösung ;  nur  dies  zu  erkennen,  liegt  uns  ob ,  während  eine  Kritik  des 
würdigen  Tonsetzers  weder  unsre  Pflicht  noch  uns  ziemend  ist ,  da  es 
hier  gar  nicht  auf  seine  Beurtheilong  ankommt.  Führen  wir  die  sechs- 
zehn Stimmen  auf  ihren  Tongehalt  zurück ,  so  erscheint  etwa  folgen- 
des Resultat,  — 


das  aber  die  Verdopplungen  der  Töne  und  deren  Ablösungen  nicht  ge- 
nau und  vollständig  hat  aufnehmen  können.  Wenn  hier  die  Stimmen 
einander  drücken  und  drängen  und  kreuzen ,  die  Töne  der  einfachsten 
Akkordfolge,  — 


fast  unkenntlich  durcheinanderziehen ,  im  fünften  Takt  wieder  a ,  im 
siebenten  und  zehnten  wieder  g  in  die  Oberstimme  tritt,  offenbar  nur 
um  für  alle  Soprane  noch  eine  Tonstufe  mehr  zu  erwerben :  so  ist  das 
alles  kein  Vorwurf  für  den  Komponisten ,  sondern  nur  ein  Beweis  für 
die  Ungunst  der  Aufgabe.  Und  wie  soll  nun  vollends  der  Hörer  aus 
diesem  Tongewimmel  die  einzelnen  Stimmen,  oder  auch  nur  die  eigen* 
thümlicher  geführten  (z.  B.  den  Diskant  des  ersten,  den  Tenor  des 
vierten  Chors)  heraushören?  —  Bei  alle  dem  ist  aber  der  Satz  nicht 
einmal  sechszehnstimmig ;  die  Bässe  des  zweiten  und  vierten  Chors 
sind  für  eine  Stimme  zu  achten ,  der  des  dritten  schliesst  sich  ihnen 
bis  auf  zwei,  der  Tenor  des  zweiten  Chors  bis  auf  vier  Takte  an  u. 
s.  w.  Auch  das  ist,  wenn  einmal  die  Aufgabe  feststand,  kein  Vorwurf, 
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war  vielmehr  notwendig  oder  doch  vorteilhaft;  jede  neue  Stlmmab- 
weichung  halte  das  Gewirr  vermehrt. 

So  erscheint  ans  denn  der  Doppelchor  —  and  zwar  der  acht- 
stimmige —  als  eine  Gränze  fürdieChorkomposition,  die 
nur  in  seltnen  Fällen  und  dann  nicht  mit  vierstimmigen  Chören  zur 
Zwölf-  oder  gar  Sechszehnstimmigkeit ,  sondern  mit  Chören ,  die  ins- 
gesammt  nicht  über  acht  oder  nenn  Stimmen  hinansgehn,  überschritten 
werden  soll.  Muss  es  aber  doch  geschehn,  so  bedarf  es  dazu  keiner 
neuen  Lehre,  auch  keiner  besondern  Vorübung.  Die  für  den  Doppel- 
chor anfgefundnen  Grundsätze  und  Anschauungen  werden  für  die  noch 
umfassendem  Kombinationen  eben  sowohl  genügen. 


Fünfter  Abschnitt. 

Die  Verbindung  von  Chor  und  Solo. 

Zum  vollständigen  ßeschluss  der  ganzen  Lehre  von  der  Chor- 
komposition ,  soweit  sie  hier  zu  geben ,  bedarf  es  nur  noch  weniger 
Bemerkungen  über  die  Verbindung  und  Vermischung  von  Chor-  und 
Sologesang.  Meist  findet  sie  in  umfassendem  und  dann  begleiteten 
Kompositionen  statt ;  daher  wird  auch  erst  im  vierten  Theil  des  Lehr- 
buchs gründlicher  von  ihr  zu  reden  sein.  Doch  kann  auch  im  reinen 
Vokalsalz  Solo  und  Chor  verbunden  werden;  es  muss  daher  wenig- 
stens das  Nächste  schon  hier  Erwähnung  finden. 

Ein  im  Allgemeinen  für  Cborkomposition  bestimmter  Text  kann 
einzelne  Partien  enthalten ,  die  sich  nur  als  die  Aeusserung  Einzelner 
fassen  lassen,  mithin  Sologesang  werden  müssen.  Hiermit  ist  also  die 
Verbindung  von  Solo-  und  Chor  bedingt. 

Die  Solosälze  können  nur  einer  einzigen ,  oder  mehrern  Solo- 
stimmen zuerlheilt  werden.  In  unbegleiteten  Vokalsätzen  wird  man 
in  der  Regel  das  Letztere  vorziehen  müssen. 

Sie  können  mit  den  Chorsätzen  abwechseln ,  oder  sich  mit  ihnen 
gleichzeitig  verbinden. 

Der  erstere  Fall  kann  zunächst  im  Chorliede  eintreten.  Es  kann 
ein  Vers  mehr  für  Sologesang,  der  andre  mehr  für  Chorgesang  geeignet 
sein;  dann  wird  entweder  für  beide  dieselbe  Weise  benutzt,  nur  zuerst 
von  den  Solo-  dann  von  den  Chorstimmen  vorzutragen.  Oder  es  kann 
bei  einem  Solo  vorzutragenden  Liede  der  Schlusssalz  (als  sogenannter 
Refrain)  vom  Chor  gesungen  werden.  Oder  es  kann  nach  einem  Chor- 
satz ein  neuer  Satz  für  Solostimmen  folgen  und  dann  der  Chorsatz 
wiederholt  werden,  so  dass  die  zweite  Rondoform  — 
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Chor  Solo  Chor 

heraustritt.  Aehnlicher  Kombinationen  sind  noch  manche  theils  schon 
▼ersucht,  theils  noch  möglich.  Wir  werden  deren  später  kennen  lernen. 

Der  andre  Fall,  das  gleichzeitige  Wirken  von  Solo  und  Chor,  ist, 
wenn  nur  eine  Solostimme  dem  Chor  gegenübertritt,  so  anzusehen, 
als  diente  der  Chor  der  Solostimme  nur  zu  einer  mehr  oder  weniger 
eigentümlich  gestalteten  und  ausgebildeten  Begleitung.  Denn  aus  dop- 
pelten Gründen  muss  der  Solostimme  eine  vorherrschende  Stellung 
gegeben  werden;  einmal,  weil  sie  als  Organ  einer  einzelnen  Person 
ein  bestimmtes  Individuum  darstellt,  das,  gegenüber  einer  verbundnen 
Masse  von  Individuen  vornehmliche  Bedeutung  behauptet;  dann,  weil 
nur  in  hervorgehobner  Stellung  eine  einzelne  Stimme  sich  der  materiell 
überwiegenden  Masse  eines  Chors  gegenüber  vernehmbar  und  gellend 
machen  kann. 

Wenn  endlich  mehrere  Solostimmen  dem  Chor  gegenüberstehen 
(wie  wir  unter  andern  in  Haydns  Oratorien  und  Beethovens 
grosser  Messe  sehen)  so  treten  die  Grundsätze  vom  Doppelchor  ein ; 
die  Solostimmen  stellen  den  einen  Chor  dar ,  der  wirkliche  Chor  den 
andern.  Auch  hier  muss  aus  den  oben  erwähnten  Gründen  durch  Her- 
vorhebung der  Solostimmen  und  Unterordnung  des  Chors  in  den  Mo- 
menten, wo  beide  gleichzeitig  wirken,  dafür  gesorgt  werden,  dass  die 
erstem  vernehmbar  nnd  in  der  ihnen  gebührenden  Bedeutsamkeit  her- 
vortreten. 

Einer  Hebung  kann  es  hierzu  nicbt  bedürfen.  Das  Nähere  kommt 
im  vierten  Theil  des  Lehrbuchs  zur  Sprache. 
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Erläuterungen  und  Zusätze 

zum 

dritten  Theilc. 
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Zur  ersten  Abtheilung  des  sechsten  Buches. 

Zum  ersten  Abschnitt. 
Seite  25. 

So  wenig  sich  die  Unterscheidung  zwischen  geistigem  und  kör- 
perlichem Leben  bis  an  die  schärfste  Grenzlinie  durchsetzen  lässt,  viel- 
mehr bei  dem  Aufsuchen  der  eigentlichen  Gränzlinie  nur  die  innerlichste, 
wunderbar  in  einander  gewebte  Einigung  beider  immer  tiefer  und  als 
ein  immer  tieferes  Rälbsel  erkannt  wird:  sowenig  kann  man  im  Kunst- 
werk eine  wirkliche  Scheidung  des  geistigen  Inhalts  von  seiner  sinn- 
lichen Erscheinung  durchsetzen.  Beides  ist  da  und  für  den  Begriff  und 
das  Wesen  der  Kunst  nolhwendig.  Forschung  und  Lehre  sind  zur 
Unterscheidung  gedrungen,  müssen  aber  immer  wieder  erfahren,  dass 
jede  Unterscheidung  nur  eine  Abstraktion  und  Einseiligkeit,  dass  keine 
wirklich  durchzusetzen  ist. 

Diese  Betrachtung  diene  uns  an  dem  oben  bezeichneten  Punkt  der 
Lehre  und  noch  vielen  gleichartigen  zur  Erläuterung.  Sie  spreche  aber 
auch  dem  Jünger  die  wichtige  Lehre  aus  x 

er  könne  sein  Werk  und  sich  selber  nur  unter  der  Bedingung 

vollenden,  dass  er  beide  Seiten  der  Kunst  umfasse  und  in 

ihrer  wesentlich  untrennbaren  Einheit  sich  zu  eigen  mache. 

In  der  Thal  lassen  sich  die  Unvollkommenbeiten  in  den  Hebungen 
der  Jünger  und  in  den  Werken  der  Künstler  grossentheils  darauf  zu- 
rückfuhren, dass  eine  der  beiden  Seiten  nicht  zur  vollen  Entwickelung, 
zu  gleichem  Recht  mit  der  andern  gekommen  ist.  Und  wenn  wir  sogar 
•n  den  hervorragendsten  Künstlern ,  an  solchen,  die  uns  ewige  Vor- 
bilder und  Muster  sind,  wenigstens  in  einzelnen  Richtungen  eine  man- 
gelhafte Entwickelung  der  einen  oder  der  andern  Seite  gewahr  wer- 
den :  so  muss  uns,  die  wir  nicht  leicht  gleiche,  gewiss  nicht  überlegne 
Begabung  in  uns  voraussetzen  werden,  solche  Wahrnehmung  ein  Spora 
sein,  auf  das  Gewissenhafteste  nach  jeder  Seite  hin  uns  auszubilden 
und  auszurüsten. 

Zunächst  in  Bezug  auf  Klavierkomposition  wird  man  (bei  Jüngern 
und  Künstlern)  besonders  zweierlei  Abirrungen  beobachten  können. 

Ein  Theil  bringt  lobens würdig,  ja  geistvoll  Ersonnenes  in  einer 
Weise  zur  Ausführung,  in  der  das  Instrument  nicht  zur  Beseelung 
Marz,  Comp.  L.  III. 
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kommt,  das  Kunstwerk  mehr  Gedanke  als  Geistig-Sinnlich- Wirkendes, 
wahrhaft  Lebendiges  ist.  Da  ist  eine  Melodie ,  die  uns  innig  ergreifen 
würde,  —  wenn  nur  das  Klavier  eine  Klarinette,  oder  Geige  oder 
Singstimme  wäre;  da  ist  eine Stimmverwebung,  die  vortrefflich  wirken 
müsste,  —  wenn  nur  die  Halte  töne  fort  klängen,  jede  der  Stimmen 
wahrhaft  verschmolzen  werden  könnte ;  —  da  soll  ein  kräftiger  Ge- 
danke stark  schlagen,  in  Gegensatz  treten  zu  einem  zartem,  —  wenn 
nur  die  wenigen  notirten  Töne  dazu  auslangten ! 

Es  ist  nicht  zu  leugnen,  dass  selbst  ein  Theil  der  M oz ari- 
schen Klavierkomp osilionen  eine  solche  Unzulänglichkeit  in 
der  Darstellungsweise  an  sich  trägt.  Einmal  war  das  Instrument  selber 
noch  weit  von  seiner  heutigen  Vervollkommnung  entfernt,  ja,  man 
möchte  es  fast  ein  anderes  Instrument  nennen.  Das  Hämmerwerk  war 
leicht  und  schwach ,  die  Saiten  dünn ,  von  geringer  Schallkrafl  und 
leicht  zu  sprengen,  daher  musste  das  Spiel  leicht,  fein  und  fern  von 
der  Fülle  und  Kraft  sein,  die  es  mit  Hülfe  der  spätem  Vervollkommnung 
des  Instruments  zu  seinem  grossen  Vortbeil  annahm.  Dann  war  die 
Spielfertigkeit,  deren  es  zu  vollem  und  glänzendem ,  oder  intensivem 
Darstellungen  bedarf,  noch  nicht  so  weit  ausgebildet  und  ausgebreitet, 
wie  jetzt;  Mozart  selbst  würde  nach  dieser  Seite  nicht  mit  unsern 
beutigen  Virtuosen  in  die  Schranken  treten  können ,  so  weil  er  ihuen 
auch  an  geistiger  Kraft  überlegen  wäre.  Endlich  aber  ist  Mozart  in 
der  Hast  und  vielfachen  Bedräuglbeit  seines  kurzen  Lebens  gar  oft 
veranlasst  gewesen ,  sich  mehr  nach  dem  Geschmack ,  nach  den  Fas- 
sungs-  und  Darslellungskräften  der  Zeitgenossen  zu  richten,  als  ihm 
selber  für  seine  eigentlichen  Intentionen  recht  und  lieb  war;  er  hat 
es  oft  genug  gestanden  und  schmerzlich  beklagt,  dass  er  seinem  Be- 
rufe uicht  noch  freier  und  reicher  (er,  der  Leberreiche !)  leben  könne. 
Und  so  gereicht  uns  die  Begränzung  eines  der  grössten  Künstler  aller 
Zeiten  zur  Mahnung,  für  nnsre  Vollendung  umsichtig  und  rastlos  eifrig 
Sorge  zu  tragen,  damit  wir  wenigstens  nicht  durch 'eigne  Versäum  niss 
die  Mängel  vergrössero ,  die  mindere  Aulage  und  ungünstige  Verbält- 
nisse unsern  Werken  anheften. 

Auf  der  andern  Seite  warnt  uns  die  in  unsern  Tagen  ,  wie  schon 
früher  mehrmals  sichtbar  werdende  üppige  Entfallung  der  mechani- 
schen und  materialen  oder  sinnlichen  Seile  vor  der  entgegengesetzten 
Mangelhaftigkeit  an  dem  Geistigen  unsrer  Konzeptionen.  Dem  Vir- 
tuosen, der  sich  mit  soviel  Energie  und  Zeitaufwand  der  technischen 
Uebung  seines  Instrumentes  hingegeben  hat,  liegt  es  nahe,  sich  und 
seinen  Anhängern  für  diesen  Zweck  neue  Aufgaben,  neue  Siegs-  und 
Ruhmesfelder  zu  bereiten ;  er  gerälh  leicht  dabin ,  selbst  in  freiem 
Kompositionsau fgaben  unwillkührlich  zu  jenen  glänzenden  Tonmassen, 
in  deren  Besiegung  die  eigentliche  Thal  und  der  Ruhm  seines  Lebens 
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gelegen ,  zurückzukehren  und  so  wird  unvermerkt  der  freie  Geist  des 
Komponisten  zum  Diener  seines  Instruments.  Es  ist  ein  Irr thum,  wenn 
man  solche  Umkehrung  oder  einseitige  Ausartung  des  wichtigen  Ver- 
hältnisses unsrer  Zeit  vorzugsweise  beimessen  will  5  die  Erscheinung 
ist  in  allen  Zeilen  in  den  verschiedensten  Fächern  und  Formen  her- 
vorgetreten und  jetzt  nur  besonders  in  der  Klaviermusik  auffallend, 
weil  eine  Reihe  wahrhaft  bedeutender  Virtuosentalente  ihre  Kunst  der 
Ausübung  zu  einer  zuvor  nicht  geahneten  Höhe  gesteigert  haben. 

Unstreitig  sind  auf  diesem  Wege  dem  Instrument  ganz  neue 
Wirkungen  abgewonnen  worden.  Wir  müssen  dabei  eines  der  emi- 
nentesten Virtuosen  aller  Zeilen,  unsers  Zeitgenossen  Franz  Liszt 
und  seines  Strebens  gedenken ,  für  die  Erhebung  des  Instruments  zu 
bisher  unerreichbaren,  mit  allen  Instrumenten  des  Orchesters  wettei- 
fernden Effekten;  —  er  nennt  sie:  die  0 rches  tra*lion  des  Pia- 
noforte,  und  hat  sich  dieser  Aufgabe  so  ganz  hingegeben,  dass  ihm 
zuletzt  die  Umsetzung  fremder  Kompositionen  (Lieder  u.  s.  w.)  für 
sein  Instrument  und  nach  seiner  Weise  anziehender  und  wichtiger  ge- 
worden, als  eignes  Schaffen.  Dies  ist  ganz  gewiss  ein  rühm-  und  er- 
folgreiches Streben ,  eine  Ausbildung  und  Durcbgeistung  des  Instru- 
ments. Aber  es  hat  sich  als  ein  solches  erwiesen,  das  auf  Kosten  des 
reichern  und  liefern  Geistesgehalts,  ja  unter  Zurücksetzung  der  eignen 
Schöpfungskraft  verfolgt  worden ;  die  Klaviermusik  hat  auf  diesem 
Weg  eine  Reihe  glänzender  Phänomene  gewonnen,  aber  den  reichen 
ihr  gebührenden  Besitz  der  tiefsten,  phantasie vollsten,  sinn-  und  kunst- 
reich verfolgten  und  ausgebreiteten  Ideenwelt  hätte  sie  auf  diesem 
Wege  sich  nicht  angewinnen,  sondern  eher  verscherzen  können. 

Dem  jungen  Komponisten  wünschen  und  ralhen  wir  ernstliche 
and  dankbare  Aufmerksamkeil  für  diese  Studien  und  glücklichen  Ver- 
suche zur  Erweiterung  des  Materials,  dabei  aber  diejenige  Erweckung 
and  Treue,  die  ihn  über  die  Sphäre  dieser  doch  stets  gebnndnen  oder 
beschränkten  Gebilde  in  das  unbegränzte  Geisterreich  der  Kunst 
hinübertrage  ,  ihm  jene  Einheit  des  eignen  Sinnes  mit  dem  Organ  und 
seinem  Wesen  erwerbe  und  erhalte,  von  der  allein  künstlerische  Vollen- 
dung zu  erwarten  ist. 

Uebrigens  sei  hier  ein  für  allemal 

gegen  zweierlei  Missverstehen 

crnstlichsl  gewarnt. 

Wenn  wir  hier  an  dem  unsterblichen  Mozart  und  anderwärts  an 
andern  seiner  hohen  Genossen  irgend  einen  Punkt  ihres  Bildens  als 
minder  genügend  bezeichnen:  so  erwäge  man  ja,  dass  keinem  Men- 
schen Vollkommenheit  zu  Theil  wird  und  dass  die  Kunst  viel  zu  um- 
fassend und  unergründlich  ist,  als  dass  sie  dasErbtheil  eines  Einzigen, 

von  einem  Einzigen  zu  vollenden  und  zu  erschöpfen  sein  könnte.  Die 
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wahre  Liebe  uod  Verehrung  verträgt  sich  nicht  nur  mit  solcher 
Erkenntniss ,  sondern  sie  bewährt  sich  in  ihr  als  eine  tiefbegriiodele 
vor  jener  phantastischen,  die  ihren  Gegenstand  —  vielleicht  nur  den 
allgerübmten  Namen  —  umklammert,  ohne  zu  wissen,  was  sie  eigent- 
lich an  ihm  hat. 

Solche  absichtliche  und  Teige  Blindheit  würde  übrigens  Niemandem 
übler  zu  stehen  kommen,  als  dem,  der  sich  um  seine  und  andrer  Bil- 
dung gewissenhaft  bemüht.  NichlderNameund  Kubm  eines  gros- 
sen Mannes,  und  nicht  der  Enthusiasmus,  den  er  in  uus  erweckt  hat, 
sind  lehrreich  und  bildend,  sondern  die  Einsicht  in  sein  Wesen 
und  Handeln,  die  aber  nicht  ohne  Prüfung  und  Urtheil  erreichbar  ist. 
Jener  Enthusiasmus  könnte  uns  höchstens  zu  Nachahmern  des  be- 
wunderten Vorgängers  machen;  es  giebt  aber  in  Wahrheit  nichts  Un- 
nützeres und  Unbefriedigenderes,  als  in  der  Kunst  die  Nachahmer. 
Nur  Prüfung  und  Einsicht,  die  uns  —  in  Liebe  und  Ehrfurcht  geübt 
—  an  den  Werken  der  Meister  heranreifen  lassen ,  sind  die  ächte 
Form  der  Dankbarkeit  gegen  jene  $  denn  durch  sie  bringen  ihre  Werke 
aber-  und  abermals  neue  Frucht.  Gott  selbst  hat  seine  Werke  uuserm 
Urtheil  uicht  entzogen. 

Sodann,  wenn  an  irgend  einem  Werk  oder  einer  Reibe  von  Wer- 
ken eine  mangelhafte  Seite  hat  erkannt  werden  müssen :  meine  man 
nicht,  dass  hier  etwa  durch  Uinzuthun  und  Bessern  noch  nachgeholfen 
werden  könne.  Ein  Kunstwerk  tritt  aus  den  Händen  des  Meisters  als 
ein  abgeschlossenes,  für  sich  vollendetes  Werk.  Kaum  dem  Meister 
geliugt  dann  noch  eine  wahrhafte  Verbesserung.  Ein  Dritter,  —  wohl 
gar  aus  späterer  Zeit  Zutretender  ist  in  den  geheimsten  Tiefen  seiner 
Individualität  doch  nur  ein  Fremder  und  die  Kunstweise  der  neuern 
Zeit  ist  dem  Werke  der  frühern  fremd  und  störend.  So  unleugbar  in 
Mozarts  Zeit  uod  einem  Theil  seiner  Werke  das  Instrument  und  seine 
Behandlung  noch  uicht  zu  der  spätem  Vervollkommnung  gediehen 
waren:  so  gewiss  würde  eine  Umschreibung  Mozartscher  Komposition 
nach  neuerer  (z.  B.  Beelhovenscber)  Weise  die  Einheit  des  Werkes 
zerstören,  mit  dem  Mozartischen  Geist  in  Widerstreit  gerathen.  Denn 
wahrlich,  er  müsste  nicht  der  wahre  Künstler  gewesen  sein,  wenn  sich 
nicht  sein  Geist  und  seine  Behandlung  des  Instruments  auf  das  Innigste 
durchdrungen ,  wahrhaft  indentifizirt  hätten.  So  gebührte  es  Ihm  und 
zu  seiner  Zeit ;  und  eben  aus  dem  Grunde  gebührt  uns  in  unsrer  Zeit 
ein  Andres. 
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Zum  dritten  Abschnitte. 
Seile  41. 

Schoo  anderwärts  (S.  500)  ist  auf  die  Richtung  der  Virtuosen- 
kom posilion  in  unsern  and  frühem  Tagen  hingedeutet  worden,  um  auf 
die  Begrenzung  und  bedenkliche  Seite  der  ganzen  Tendenz  eben  so- 
wohl, wie  auf  das  wahrhaft  Künstlerische  und  Treffliche,  zu  dem  auch 
sie  führen  kann ,  aufmerksam  zu  machen  und  dem  Kompositionsjünger 
auch  als  solchem  (abgesehen  von  seiner  Pflicht  nm  die  Ausbildung  sei- 
nes Spiels)  das  angelegentliche  Studium  der  Werke  dieser  Richtung 
zu  empfehlen.  Dieses  Studium  wird  nicht  mehr  Zeit  kosten,  als  es  uns 
zu  lohnen  vermag.  Denn  dem  aufmerksamen  und  geübten  Auge  wird 
sich  bald  herausstellen ,  was  in  ganzen  Reihen  solcher  Kompositionen, 
die  alle  aus  einer  bestimmten  und  leicht  zu  fassenden  Richtung  her- 
vorgegangen sind ,  das  Herkömmliche ,  Alleo  Gemeinsame  und  darum 
schnell  Abzufertigende  und,  was  in  ihnen  das  Eigentümliche  und  Vor- 
zügliche ist.  Mag  uns  selbst  die  Grundtendenz  dieses  Kunstzweiges 
als  eine  untergeordnete  erscheinen :  doch  dürfen  wir  nicht  übersehen, 
wie  viel  Vortreffliches  —  jetzt  und  früher  —  durch  ausgezeichnete 
Talente  hier  geschehen  ist. 

Diese  Erinnerung  wird  bei  der  £  tüd  e  n  fo  rm  frisch  angeregt, 
weil  eben  diese  Form  von  den  neuern  und  neuesten  Vertretern  jener 
Tendenz  vorzugsweise  gepflegt  worden  ist.  Indem  sie  Studien  zur 
Ausarbeitung  und  höhern  oder  reichern  Benutzung  des  Instruments 
unternahmen  und  mit  einer  oft  staunenerregenden  Energie  und  Ge- 
schicklichkeit durchsetzten,  musste  ihnen  eben  auch  die  Form  der 
Etüde,  wie  wir  sie  theilweis  (mit  Ausschluss  der  grössern  uns  noch 
fremden  Formen)  kennen  gelernt,  als  die  angemessenste  nahe  treten. 

Ein  Theil  dieser  Arbeit  widmet  sich  den  untergeordnetem  Auf- 
gaben des  methodischen  Spielunlerrichts ;  ein  andrer  Theil  aber  bringt, 
mehr  in  künstlerischer  Weise,  besondre  durch  ausserordentliche 
Schwierigkeit  oder  einen  eigentümlichen  Reiz  ausgezeichnete  Aus- 
drucksfonnen  zum  Vorschein.  Mit  diesen  letztem  haben  wir  es  hier 
zu  thun. 

In  Kompositionen  dieser  Art  treten  zweierlei  Teudeuzeu  neben- 
einander. Einmal  soll  eine  künstlerische  Wirkung  hervorgebracht  wer- 
den ;  dann  aber  soll  irgend  eine  besonders  eigentümliche  oder  schwie- 
rige Figur  (das  Motiv  der  Etüde)  durchgesetzt  werden.  Es  ist  daher 
natürlich  ,  dass  ein  grosser  —  vielleicht  der  grösste  Theil  der  hierher 
gebörigeu  Etüden  sich  der  Liedform  anschliesst ,  eine  liedformige  Me- 
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lo die  darstellt ,  begleitet  oder  durchdrungen  von  der  als  Motiv  die- 
nenden Figur.  Dieser  letzlern  gegenüber,  —  nm  ihr  Spielraum  zu  ge- 
ben, —  muss  die  Melodie  sich  einfach  gestalten,  möchte  auch  ohnedem 
zu  der  tonreichen  und  beweguogsvolleo  Figuration  einen  Gegensatz 
bilden ;  daher  ist  es  unbeschadet  der  Eigentümlichkeit  der  Tonsetzer 
nicht  anders  möglich,  als  dass  diese  Melodien  verscbiedner  Werke 
und  Komponisten  unter  einander  eine  gewisse  Aehulichkeit 
Nehme  man  diese  Melodie  von  Henselt*). 
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zusammen,  oder  vergleiche  einige  von  den  weiter  unten  an; 
Kantilenen  mit  einander  i  so  wird  mau  bei  aller  Abweichung  in  den 
einzelnen  Wendungen  die  innere  Verwandtschaft  erkennen,  die  durchaus 
nicht  auf  ein  Plagiat  des  einen  oder  andern  Tonselzers,  oder  auf  Mangel 
an  Originalität  (die  vielmehr  einem  Liszt  und  Andern  im  hohen  Grade 
eigen)  zu  deuten  ist,  sondern,  wie  gesagt,  aus  der  Gleichheit  der  Auf- 
gabe und  ihrer  Bedingungen  folgt. 

Dasselbe  wiederholt  sich  in  der  Form  der  Bearbeitung.  Soll  der 
Armulh  an  Schallkraft  und  Klangreiz,  die  das  Pianoforle  im  Vergleich 
zu  andern  Organen  (S.  18)  hat,  abgeholfen  werden  :  so  müssen  weite 
und  lonvolle  Arpeggien,  schnell  und  rauschend  oder  säuselnd  vorüber- 
geführte Tonmassen  stets  als  das  beste  Mittel  erscheinen ,  folglich  die 
Komponisten  in  dieser  oder  jener  Weise  zu  ihnen  greifen  und  wie- 
derum einander  im  Wesentlichen  ,  wenn  auch  nicht  im  Einzelnen, 
ähnlich  werden.  Ein  Blick  auf  eine  Reibe  von  hierhergehörigen  (lied- 
mässigen)  Etüden  bestätigt  dies.  In  der  schon  mit  gebührender  Ach- 
tung erwähnten  Methode  des  methodes  tritt  z.  B.  der  sinnige  Mo- 
scheies zuerst  (Seile  2)  mit  dieser  Form, 

")  Andante  et  Etüde,  Op.  3.  Schlesinger  in  Berlin. 

•*)  Ans  der  inhaltreichen  Klavierschule  {Methode  des  methodes)  voo  I. 
Moscheies  and  Felis,  die  unserm  Zweck  mit  einer  Auswahl  interessanter  Etüden 
der  aosgeieichnetslea  Virtuosen  unsrer  Zeit  glücklich  tu  Sutten  kommt. 
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auf;  ibm  folgt  —  mit  dieser  Melodie  — 


u.  s.  w. 


mit  glänzender  oder  luftiger  Darstellung  Seile  13  Tbalberg, 

Allogrctto  moclerato. 
leggierissimo  staccato 


_5 
24 


<>  *Ped.      V  ^ 

ferner  Mendelssohn  Seite  22  (nach  einer  kurzen  Einleitung  in 
gleicher  Figur) 


Presto  agitato. 

f.  marcalo  asaai 


mm. 


U.  h.  W. 


3= 


sodann  Seite  28  Kosen  haiu,  in  der  Figur  einigermaßen  der  von 
Moscheies  (%*)  nahekommend,  ohne  dass  man  einem  von  beideu  eine 
Entlehnung  beimessen  könnte,  — 


Allegro  molto  e  eon  agitaziooe. 


jjil  canto  semprc  marrafo  e  espreasirp.  .      j  |^  j 


r'mi." 


Gli  accompagnamenti  sempre  leggieramente. 


f 


! 


f 


_ 


ferner  Döhle  r  (mit  der  zuvor, No. %4  »ngeführteo Melodie)  Seite 30, 
Atlegretto. 


hierauf  Seite  46  Henselt  (man  denke  sich  das  Begleitungsmotiv  zu- 
vor zwei  Takle  lang,  wie  hier  im  ersten  Takt,  als  Einleitung  ausge- 
führt) in  dieser  Weise,  in  Gesdur,  %  Takt,  — 


Allegro  non  troppo. 


endlich  Am6deeM6reaux  mit  seiner  Cismoll- Etüde  (er  bezeichnet 

sie  als  Elegie)  in  dieser  Weise. 
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sempre  leggieri 


10 
24 


sempre  leggienssimo 

ii  canto  arcentuato  con  grand  eaprcssione 


Nehmen  wir  hierzu  noch  die  Begleitungsmotive  der  in  No. 
n  Etüde  von  Henselt,  in  Hdur 

Brillante  e  con  passione. 

1  ,1  N 

mm  j    ^u.  s.  vr.^.marcato  canto  J 
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und  erwägen  wir,  dass  in  der  That  nur  ausgezeichnete  Virtuosen  mit 
ihren  Etüden  hier  angeführt  sind:  so  dürfte  wohl  das  oben  Ausge- 
sprochne  hinlänglich  nachgewiesen  erscheinen.  Ungeachtet  einzelner 
Aehnlichkeiten  sind  diese  Arbeiten  im  Aeussern  verschieden  genug; 
allen  oder  doch  der  Mehrzahl  wird  man  eine  eigentümliche  und  ef- 
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fektvolle  Haltung  nicht  absprechen  können.  Aber  bei  aller  äussern 
Verschiedenheit  wird  sich  eben  so  wenig  die  innre  Gleichheit  aller  ver- 
leugnen lassen:  eine  Melodie,  die  leicht  sentimental  wird,  da  in  ihr 
allein  das  Empfindungselemenl  des  Ganzen  zur  Aussprache  kommt,  — 
eine  Begleitung,  die  sich,  wie  eigen  und  effektvoll  man  sie  auch  ge- 
stalte ,  fast  gar  nicht  anders  als  in  lebhafter  Bewegung  und  auf  der 
Basis  harmonischer  Figuralion  oder  geradezu  arpeggienmässig  dar- 
stellen kann. 

Es  kommt  aus  dem  Gesichtspunkte  des  Komponisten  noch  Eines 
in  Betracht.  Da  ein  solches  Begleilungsmotiv,  um  klangvoll  und  seiner 
Aufgabe  gemäss  zu  sein,  vieler  scbnellfolgenderTöne  und  eines  weiten 
Spielraums  bedarf,  so  ist  eine  wechse) volle  Durchführung  (aus  einer 
Stimme  in  die  andre)  nicht  wohl  ausführbar,  sondern  die  Konstruktion 
des  Ganzen  bleibt  in  der  Hauptsache  dieselbe.  So  finden  wir  die  Mehr- 
zahl der  oben  angeführten  Etüden  in  der  Weise,  wie  sie  begonnen,  zu 
Ende  geführt;  das  Thalbcrgsche  Motiv  z.  B.  (No.  s/24)  wird  zwanzig 
und  einigemal  unverändert  wiederholt  ,  worauf  es  mit  einer  Bereiche- 
rung seiner  zweiten  Hälfte  weiter  fortgeht;  jedes  der  Hensellscheu 
Motive  (No.  11  -4)  so  auch  das  erste  Döhlersche  (No.  %4)  uud  eio 
ihm  nachfolgendes  zweites,  das  wir  hier  nachtragen,  — 


wird  ungefähr  eben  so  weit  konsequent  durchgeführt.  Nur  die  Melo- 
diestellung ist  in  den  verschiednen  Kompositionen  eine  andre.  Liszl 
liebt  es,  sie  in  den  Tenor  zu  legen,  —  nur  in  eine  höhere  und  afftkl- 
vollere  Region,  als  oben  in  No.  10/24  Mereaux;  Thalberg  setzt  sie 
wobl  auch  einmal  so  durch,  dass  sie  in  der  Mitte  von  Arpeggien  von 
den  Daumen  beider  Hände  geführt  wird,  ungefähr  in,  dieser  Weise,  — 

Allftcro  aeitato  ed  appassionato. 
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während  in  der  Moschelesscben  Etüde  No.  3  2*  die  Melodie  aas  der 
Oberstimme  untertaucht,  zur  Mittel-  und  dann  wieder  zur  Oberstimme 
wird.  So  geschieht  auch  hier  von  den  Tonsetzern,  was  nur  irgend 
die  Form  gestattet ;  aber  es  zeigt  sich  auch  hier  wieder  die  Beschränkt- 
heit der  letzlern,  die  um  so  empfindlicher  auffallt ,  da  sie  von  Anfang 
an  mit  einer  gewissen  Prätension  auftritt,  mit  einer  Fülle,  Beweglich- 
keit, Leidenschaftlichkeit,  die  meistens  nicht  sowohl  im  Sinn  als  in 
der  formellen  Aufgabe  der  Komposition  liegen ,  daher  auch  nicht  so- 
wohl die  Seele,  als  die  Bewunderung  des  Hörers  durch  die  immense 
Spielfertigkcit  des  Ausübenden  erregen. 

Diese  letztere  nun  ,  die  ausserordentliche  Kunst  so  vieler  Virtuo- 
sen und  der  unerschrockne  Eifer  so  vieler  ihnen  Nachstrebender  hat 
die  Etüde  unter  uns  zu  einer  fast  schrankenlosen  Beliebtheit  und  Ver- 
breitung gefördert.  Dass  sie  aus  dem  Gesichtspunkte  des  Komponisten 
nur  eine  der  untergeordneten  Aufgaben  ist,  leuchtet  wohl  ein;  der 
höber  Strebende  wird  sich  daher  auch  durch  die  Gunst  des  Tages 
nicht  an  sie  fesseln  lassen.  Dabei  wollen  wir  uns  aber  vor  einem 
falsch  verstandnen  Rigorismus  bewahren  und  so  wenig  ihr  die  gebüh- 
rende Beachtung  und  Durchübung,  als  den  talentvollen  Bearbeitern 
(deren  oben  nur  wenige  genannt  werden  konnten)  die  wohlerworbene 
Schätzung  und  Erkenntlichkeit  entziehen.  Wie  viel  Eifer  und  Talent 
ein  Liszt  und  andre  in  solchen  Formen  zur  Erhebung  des  Instruments 
erfolgreich  aufgewendet  haben,  ist  oft  s  launeu  voller  Bewunderung 
wertb. 


C. 

Zum  sechsten  Abschnitte. 
Seite  72. 

Schon  die  allgemeine  Uebersicht  und  die  wenigen  Andeutungen, 
die  uns  der  Raum  gestaltet,  machen  zur  Genüge  auf  den  Reich tbum 
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und  damit  auf  die  Wichtigkeit  der  Variationenform  aufmerksam.  In 
der  Tbat  ist  auch  diese  Form  seit  eioem  Jahrhundert  wohl  am  fleissig- 
sten  angebaut  worden.  Wenn  sie  aber  dann  in  den  Jahrzehnten  von 
Mozart  auf  Beethoven  und  unsre  Tage  gar  oft  auf  das  Seichteste  be- 
handelt und  gemissbraucht ,  ja  sogar  hierdurch  bei  ernstem  Kunst- 
freunden hin  und  wieder  in  eine  Arl  von  Verruf  gekommen  ist:  so 
soll  uns  das  nicht  irre  machen  an  ihr;  wir  werden  zwischen  ihrem 
Reichthum  und  der  Armuth  so  manches  Bearbeiters  zu  unterscheiden 
wissen.  Steht  doch  neben  manchem  Schwächern ,  mit  den  herkömm- 
lichen Bravo or-  oder  Unterhalt uugs Variationen  ein  Beethoven,  der 
dieser  Form  die  tiefsten  Entwickelungen  verdankt,  viele  andre  Mei- 
ster von  Bach  und  Haydn  bis  auf  unsre  Zeil  nicht  zu  gedenken. 

Hier  ist  nun  zur  letzten  Bestärkung  onsrer  Anschauung  vom 
Reichtbom  der  Form  eines  der  merkwürdigsten  und  lehrreichsten  Er- 
zeugnisse derselben  zur  Sprache  zu  bringen,  dessen  wohlüber- 
legtes Studium  jedem  Strebenden  zur  Pflicht  gemacht  wird.  Es 
sind  die  schon  erwähnten 

33  Veränderungen  über  einen  Walzer  (von  A.  Diabelli)  von 

Beethoven  *). 

Doch  mögen  wir  nicht  ohne  eine  Vorerinnerung  an  das  Werk  gehen. 

Beethoven  unternahm**)  diese  Komposition  im  Jahr  1823,  nach 
den  ersten  acht  Symphonien,  den  Sonaten  Op.  110,  111  u.s.  w.  und 
vor  der  neunten  Symphonie,  also  auf  dem  Gipfel  seines  Wirkens. 
Wie  er  sich  in  seine  Arbeit  vertieft  hat,  ist  schon  vorweg  an  der  Ue* 
berschreitung  seines  Auftrags  und  der  für  die  gewöhnliche  Bestim- 
mung von  Variationen  räthlicben  Gränzen  zu  erkennen;  es  sollten 
sechs  oder  sieben  Variationen  werden  und  wurden  drei  und  dreissig. 

Dies  bestimmt  sogleich  den  Standpunkt  des  Werkes/  Es  kann 
schon  dem  Umfang  nach  nicht  zur  künstlerischen  Produktion  als  ein 
wesentlich  zusammengehöriges  Ganzes  dienen,  ist  auch  in  dieser  Aus- 
dehnung, mit  seiner  langen  Reibe  einander  zum  Theil  fremdartiger 
Gestaltungen  nicht  als  künstlerischer  Ausdruck  einer  Stimmung ,  fort- 
schreitenden Gemüthsbewegung  oder  Reibe  künstlerisch  zu  einander 
gehöriger  Vorstellungen  aufzufassen.  Von  einem  gewöhnlichen  Kunst- 
genuss  kann  also  hier  nicht  die  Rede  sein. 

Vielmehr  hat  der  Meister  in  freier  Lust  des  Bildens  seine  Kraft 
an  diesem  Thema  versucht;  und  zwar  seine  längst  überlegne  und  nun 
Vollreife  Kraft.  Es  ist  in  seiner  Weise  ein  Werk  geworden,  wie 
Seb.  Bachs  Kunst  der  Fuge***)  in  der  ihrigen. 


*)  Op.  120.  Wien  bei  A.  Diabelli. 

")  Vergl.  die  Biographie  Beethovens  von  Schiadler,  S.  133.  Der  Verf. 
erscheint  in  seinem  Umgang  mit  Beethoven  bier  genau  unterrichtet. 
— )  Tb.  II,  9.  225  des  Lehrbachs. 
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Natürlich  bat  aber  der  neuere  Meister  so  wenig  wie  der  ältere 
unternehmen  mögen ,  sein  Thema  zu  erschöpfen ;  wir  wissen  längst, 
dass  jedes  Thema  unerschöpflich  ist.  Er  hat  vielmehr,  wie  sein  er- 
habner Vorfahr  das  Eigenthümlicbste  und  Bedeutsamste  hervorgehoben 
und  damit  Denksteine  seiner  schöpferischen  Thätigkeit,  aber  allerdings 
auch  Marksteine  gesetzt;  denn  noch  ist  Niemand  in  diesem  Gebiete 
weiter ,  —  oder  nur  bis  zu  der  von  Beethoven  gesetzten  Gränze  vor- 
gedrungen. 

Hieraus  begreift  sich  vor  allem,  dass  uns  hier  manche  Gestaltung 
im  Einzelnen  oder  Grössern  erwartet,  die  uns  fremd,  ja  widerspruch- 
voll und  entfremdend  entgegensteht.  Mehr  wie  irgendwo  hat  sich  der 
tiefsinnige  Meister  in  düstere,  geheimnissvolle  Labyrinte  von  Klängen 
und  Tongängen  verloren,  in  die  wir  ihm  vielleicht  nicht  immer  folgen 
können  oder  mögen.  Dergleichen  finden  wir  in  der  zweiten  Variation 
und  anderwärts.  Dagegen  treten  andre  Variationen ,  z.  B.  No.  24, 
29,  31,  1,  14,  10,  13  in  einer  Schönheit,  Tiefe  der  Empfindung,  Ori- 
ginalität und  Frische  der  Führung  entgegen,  dass  man  sie  neben  die 
liebsten  Schöpfungen  des  Meisters  stellen  inuss;  und  kaum  eine  ein* 
zige  Variation  findet  sich  des  Geistes  leer  oder  unwürdig,  den  wir  als 
den  Vollender  der  Instrumentalmusik  bis  auf  diesen  Tag  verehren  und 
lieben. 

So  ist  aber  nun  dieses  Werk  eines  der  belehrendsten  für  den  edel 
und  eifrig  emporringenden  Junger  geworden.  Nicht  den  Irrgängen  des 
einsamen,  oft  ganz  in  sich  versunknen  Meisters 'haben  wir  nachzu- 
spüren ;  in  aller  ihm  schuldigen  Ehrfurcht  lassen  wir  schweigend  auf 
sich  beruhen ,  was  wir  uns  noch  nicht  (vielleicht  auch  nie)  aneignen 
können.  Aber  nachfolgen  wollen  wir  ihm  auf  den  Wegen,  auf  denen 
sich  die  künstlerische  Schöpferkraft  entfallet  und  steigert. 

Hier  sei  nun  mit  Ausschluss  alles  Weitern  auf  die  Energie  des 
Blicks  aufmerksam  gemacht,  mitder  der  Meisler  seine  Motive  findet; 
und  auf  dieGewaltderV  ert  iefung  und  Umsicht,  mit  der  er 
sie  durchsetzt.  Jeder  Punkt,  auf  den  er  hinschaut,  wird  ihm  lebendig, 
Gestalt,  Erzeuger  neuer  Gestalten.  — 

Wir  haben  in  No.  37  den  ersten  Abschnitt  des  Themas  gesehen 
und  erfahren,  in  welcher  Weise  er  sich  wiederholt  und  im  zweiten 
Theil  weiter  wirkt.  Hier  knüpft  Beethoven  natürlich  seine  Variatio- 
nen an. 

Zuerst  bemerkt  er,  dass  der  Anfangs-  Akkord  festgehal- 
ten wird,  und  zwar  in  den  Oberstimmen,  während  der  Bass  (wenn 
auch  nur  zuletzt)  sich  abwärts  bewegt.  Diese  oberflächliche  Bemer- 
kung belebt  sich  ihm ,  indem  er  Gewicht  auf  den  Akkord  legt.  So  be- 
ginnt seine  erste  Variation. 
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Alla  Marcia  maestoso, 
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Da  auf  deu  Akkord  Gewicht  gelegt  wird  ,  er  dem  Selbstgefühl 
des  Meislers  schon  genügt ,  so  theilt  sich  das  Nachdrückliche  dieses 
Selzens  dein  ganzen  Satze ,  zunächst  dem  Rhythmus  mit  und  der 
Bass,  das  hohle  Wesen  des  Themas  aufgebend,  ziehl  stolz  und  fest- 
lich unter  dem  Akkorde  seine  Bahn.  Hiermit  aber  ist  nun  zu  dem  Ge- 
gebnen (dem  stetigen  Akkorde)  ein  Neues  gekommen,  und  so  t heilt 
der  Bass  seinen  feierlich  festen  tiinherschrilt  bald  auch  dem  ganzen 
Satze  mit ,  — 
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der  in  einer  Konsequenz  und  steigenden  Macht  und  Staulichkeil  hin- 
zieht, dass  wir  ihm  in  diesem  Sinne  keinen  zweiten  zur  Seile  zu 
stellen  wüsslen.. 

Dieser  Gedanke  zieht  später  einen  andern,  obwohl  dem  Sinne 
nach  ganz  abweichenden  nach  sich;  es  ist  in  der  zehnten  Variation. 
Auch  hier  hallen  die  Oberstimmen  den  Akkord  fest  und  der  Bass  ent- 
fernt sich  von  ihm ;  aber  dieser  Bassgang  ist  ein  leichter  und  flüchti- 
ger, regt  auch  den  Akkord  zu  flüchtig -leichter  Piguration  an. 

Presto.  ♦  -# 


sempre  slaccato,  ma  leggtermente 
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Hiermit  ist  der  Karakter  des  ganzen  Tonstücks  gegeben,  das  im. 
luftigsten,  geistreichsten  Humor  den  einen  Grundzug  von  allen  Seiten 
wendet  zum  artigslen  Gewinn.  Bei  der  Leichtigkeit  des  Motivs  darf 
es  nämlich  nicht  durch  Wiederholung  geschwächt  und  eben  so  wenig, 
ohne  die  Einheit  und  Leichtigkeit  des  Ganzeu  einzubüssen  ,  aufgege- 
ben werden.  So  wird  also  bei  der  Wiederholung  des  Theiles  vorerst 
das  Bewegungsmotiv  in  die  Oberstimmen  und  das  stationäre  in  den 
Bass  gelegt,  der  ganz  lustig  und  mulh  willig  jene  herbei  trommelt. 


Im  zweiten  Theil  und  seiner  Wiederholung  kehren  beide  Formen 
wieder,  aber  die  Gänge  gehen  aufwärts.  —  Man  bemerke,  wie  an- 
gemessen für  die  Bassgänge  blosse  Oktaven,  für  die  klangärmern 
Oberstimmen  volle  Akkorde ,  für  den  Haltemoment  in  den  Oberstim- 
men figurirte  Akkorde,  im  Bass  ein  fort  murmelnder  und  rollender 
Triller  ist.  Beiläufig  bietet  die  Variation  dem  geüblen  und  sinnvollen 
Spieler  eine  so  reizvolle  Aufgabe ,  wie  sie  in  gleich  kleinem  Baume 
sich  seilen  finden  wird. 

Hier  haben  wir  schon  den  Haltemoment  (wenn  auch  nur  in  einen 
einzigen  Ton  zurückgedrängt)  abwechselnd  in  den  Ober-  und  Unter- 
Stimmen  gefunden.  In  der  zweiten  Variation  soll  der  aushaltende 
Akkord  vollständig  in  die  Unierstimmen.  —  Aber  dann  begehren  die 
Oberstimmen  ihrer  eigentlichen  Natur  nach  (Th.  I,  S.  283)  Melodie, 
und  zwar  eine  inhaltvollere,  als  die  Bassgänge  in  den  vorigen  Varia- 
tionen ;  auch  darf  die  Tonmasse  in  den  Unterstimmen  nicht  lästig 
werden.  Dies  führt  zu  folgendem  Motiv  in  der  zweiten  Variation ; 
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das  wühlig  weiche  Tonspiel,  später  noch  durch  eigne  rhythmische 
Umwechselungen  — 
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aufgeregt,  treibt  sich  allerdings  bis  in  ein  Ineinanderklingen,  das  viel- 
leicht nie  wieder  seine  Veranlassung  Gnden  wird. 

Andre  Variationen ,  die  demselben  Motiv  (dem  blossen  Festhal- 
ten des  ersten  Akkordes)  entspringen,  z.  B.  die  achte,  in  der  der 
Bass  aus  den  ersten  melodischen  Motiven  des  Themas  (b-cim  Dis- 
kant, c-g  im  Bass)  eine  neue  Figur  bildet, 


Poco  vivace. 


die  fünfundzwanzigsle  von  ähnlicher  Tendenz,  die  neunzehnte,  in 
der  der  feststehende  Akkord  imitatorisch  figurirt  wird,  die  sechs-  und 
siebenund zwanzigste,  die  ebenfalls  den  Akkord  harmonisch  figuriren, 
übergehen  wir  des  Raumes  wegen.  Noch  einmal  wird  die  blosse 
Vorstel  lu  ng  des  Festhaltens  auf  das  Geistreichste  und  Karak- 
teristischte  in  der  dreizehnten  Variation  benutzt.  Der  Akkord  —  aber 
ein  fremder  —  wird  bastig  und  beflig  augeschlagen,  findet  aber  keinen 
rechten  Fortgang,  sondern  nur  einen  unsichero  Nachhall;  in  gleicher 
Weise  wird  in  den  rechten  Ton  eingelenkt; 


Vivace. 


wie  eigentümlich  und  kühn  diese  einfachen  Elemente  sich  weiter  aus- 
bilden, Hesse  sich  nur  dem  vollständigen  Original  gegenüber  sagen 
und  bewundern.  —  Und  gleich  die  folgende  Variation  gewinnt  dem- 
selben StoL'  ;ne  neue  Kombination  ab. 


Digitized  by  Google 


_9 
62 


in  glücklicbsler  Abweichung  von  der  allgemeinen  Regel  über  Stimm- 
lage (Tb.  I,  S.  126)  dem  Instrument  eine  eigentümliche  Klangweise 
zu  liefsinniger  Verwendung  abgewinnend. 

Das  Thema  schlägt,  wie  wir  in  No.  37  gesehen,  zuerst  auf 
den  Ton  c.  Diese  geringe  Wahrnehmung,  mit  Energie  festgehalten, 
giebt  das  Hauptmotiv  der  einundzwanzigslcn  Variation. 
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Aber  dieser  Schlag  geschieht  nicht,  wie  hier,  in  der  Oktave, 
sondern  es  ist  vielmehr  folgendes  —  in  der  neunten  Variation  in  Moll 
durchgeführte  Motiv, 

Allegro  pesantc  e  risoloto. 

f  Pa.  u. s.w. 


das  in  den  Hauptton  führt.  Die  Quintcssenz  dieses  Motivs  ist  h  -  c; 
daraus  geht  in  Energie  und  Konsequenz  die  sechste  Variation 
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Doch  vorwaltender  ist  noch  das  Intervall  der  Quarte^.  Schon  in 
der  dritten  Variation  —  ' 
Marx,  Comp.  L.  III.  3o 
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wird  mit  ibr  gespielt  und  es  entsteht  eine  empfindungsvolle  Melodie 
mit  mancher  sinnigen  Nachahmung.  Rhythmisch  energischer  regt  sie 
zu  der  fünften  Variation  an,  — 

AUegro  vivace. 
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einem  von  heimlich  verhaltnem  und  dann  wieder  reizend  wild  aus- 
brechendem Humor  geschaffnem  Tongedichl;  —  bis  endlich  in  der 
zweiundzwanzigsten  Variation  plötzlieh  die  geheime  Verwandtschaft 
des  armen  Walzerlhemas  mit  einem  berühmten  Mozarischen  Salze 
mit  einer  kühnen  Ironie  an  das  Tageslicht  gebracht  wird,  die  dem 
witzigsten  Genealogen  Italiens  oder  Frankreichs  Ehre  gemacht  hätte. 

Es  ist  weder  unsre  Absicht,  noch  für  den  Jünger  und  dessen  In- 
teresse am  Beethovenschen  Werke  ralhsam,  dieses  in  alle  Einzel- 
heiten zu  begleiten ,  oder  auch  nur  bei  einer  der  vielen  Variationen 
den  weitern  Verfolg  zu  zeigen.  Das  mag  Jeder  für  sich  erforschen. 
Hier  sollte  nur  angedeutet  werden  :  wie  gering  die  Keime  sein  könn- 
ten ,  aus  denen  der  Kundige  die  maunigfachsten ,  oft  geist-  und  ge- 
fühlvollsten Gestaltungen  zu  erziehen  vermöchte;  dann  aber  auch: 
welche  Macht  ein  schöpferischer  Geist  im  treuen  und  konsequenten 
Festhalten  gewinne.  Ehen  in  diesen  Beziehungen  erscheint  das  Beet- 
hoveusche  Werk  vor  allen  andern  gleicher  Gattung  lehrreich,  gleich- 
viel, was  von  einigen  Einzelheiten  in  demselben  zu  urlheilen  wäre. 
Ohnehin  handelt  es  sich  ja  bei  uns  nie  um  Entlehnen ,  Nachahmen 
fremder  Gestaltungen,  sondern  um  die  Erkennlniss  und  Aneignung 
des  gestaltenden  Prinzips ,  das  (wie  wir  hier  wieder  recht  anschaulich 
erblicken)  in  allen  Künstlern  dasselbe  ist. 
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Zum  achten  Abschnitte. 
Seite  90. 

Eine  eigentümliche  Seite  hat  C.  AI.  v.  Weber  den,  Variation 
im  höhern  Sinn  abgewonnen.  Während  er  in  eiuigen  Arbeiten  dieser 
Art  (z.  ß.  denen  auf  ,,Vien  qua  Dorina  bella",  auf  ein  norwegisches 
Lied  (mit  Violinbegleitung)  auch  wohl  denen  auf  die  Romanze  „Ich 
war  Jüogling  noch"  (aus  Mehüls  Oper  Joseph  in  Aegypten)  nur  eben 
dem  rein  -  musikalischen  Entwicklungsgang ,  übrigens  in  oft  eigen- 
tümlicher und  anziehender  Weise  folgt,  scheiot  er  bei  zwei  andern 
Werken ,  den  Variationen  auf  ein  russisches  (Kosaken-)  Lied  und  de- 
nen auf  ein  Zigeunerlied,  von  äusserlich  angeregten  Vorstellungen 
geleitet  worden  zu  sein,  uns  in  den  einzelnen  Variationen  Momente 
aus  jenen  Lebenszuslinden  des  leicht  dahin  in  alle  Weite  ziehenden 
Kriegers  (die  Komposition  datirt  aus  der  Periode  der  Napoleoniscben 
und  Befreiungskriege,  oder  doch  nicht  viel  später)  und  des  nomadi- 
schen ,  von  seiner  List  und  Kühnheit  in  wilder  Grazie  und  Kraft  das 
Leben  gewinnenden  Zigeunervolks  aufgegriffen  und  in  seinen  Weisen 
angedeutet  zu  haben. 

Weder  das  Detail  dieser  Vorstellungen,  noch  ihr  Nachweis  (so- 
weit er  überhaupt  gelingen  möchte)  gehört  hierher.  Jedenfalls  haben 
sie  eine  unser  Gemülh  berührende  Seile  und  können  folglich  zu  mu- 
sikalischer Darstellung  anregen,  so  gut,  wie  andre  Lebenszuslande 
(man  denke  an  die  vielen  alla  marzia ,  an  die  Paslorales  oder  Sizilia- 
no's  u.  s.  w.)  es  schon  oft  gethan  *).  Weber  verdankt  ihnen  manche 
originelle,  ja  manche  ohnedem  nicht  zu  mnlivirende  oder  sogar  un- 
statthafte Erfindung.  Und  wenn  ohne  Zweifel  von  ganzen  äussern 
Lebenszusländen  die  Musik  nichts  aufzufassen  vermag  ,  als  die  Stim- 
mung und  nichts  wiederzugeben ,  als  gleichnissartige  Andeutungen 
oder  Beziehungen,  bei  denen  zuletzt  doch  auf  den  guten  Willen  und 
die  ergänzende  Phantasie  gemütbsverwandter  Hörer  gerechnet  werden 
muss :  so  ist  auch  gegen  diese  Richtung  uud  die  Gaben  ,  die  sie  uns 
bietet ,  nichts  zu  sagen ;  es  ist  eine  von  den  unzähligen  Weisen ,  in 
denen  uusre  schöpferische  Kraft  erregt  und  genährt  wird. 

Doch  dürfen  wir  uns  auch  das  Bedenkliche  dieser  Richtung  nicht 
bergen.  Regt  uns  ein  Zustand  an,  der  nicht  durchaus  dem  innern 
Leben  angehört  (wie  bei  den  S.  87,88  erwähnten  Variationen  aus  Beet- 
hovens Fmoll-  und  Cmoll  •  Sonate)  der  also  auch  nicht  durchaus  und 

*)  Ein  andrer  Komponist,  L.  Berger.,  bat  dasselbe  russische  Lied  (Schöne 
Minka,  ich  muss  scheiden)  geschrieben  nod  ist  urkundlich  auf  ähnlichen  Wegen 
gegangen.  Eine  Variation  überschreibt  er  ausdrücklich  „R£ve  de  Minka." 

35» 
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ganz  Musik  werden  kann :  so  muss  nothwendig  in  unserm  Innern  ein 
Theil  jenes  Inhalts  zurückbleiben,  dessen  Vorstellung  wir  neben 
unsrer  Musik  feslbalten,  da  sie  doch  hätte  in  sie  treten  sollen.  So  ist 
also  das  Kunstwerk  kein  vollständiges,  in  sofern  es  nicht  den  ganzen 
Inhalt  in  sich  trägt  und  sich  auf  etwas  ausser  ihm  Seiendes  und  Frem- 
des beziehen  muss,  das  sehr  leicht  dem  Dritten  bei  der  Auffassung  des 
Werkes  nicht  gegenwärtig  oder  ganz  unzugänglich  sein  kann  *). 

Um  so  weniger  können  wir  eine  solche,  schon  an  sich  bedenkliche 
Richtung  für  den  Jünger  gelten  lassen.  Seine  Aufgabelst,  sich  in 
die  Musik  hineinzuleben,  während  jene  Richtung  sehr  leicht 
verleiten  kann  (und  oft  verleitel  hat)  sich  aus  der  Musik  heran s- 
zu leben.  Er  hat  sich  ganz  in  die  Musik  zu  vertiefen  und  nichts  Res- 
sers zu  wünschen,  als  dass  sie  ihn  ganz  erfülle.  Dass  ihm  dabei  sein 
anderweiter  geistiger  Inhalt  bleibe,  er  denselben  nach  andern,  beson- 
ders der  Kunst  verwandten  Seiten  ausbilde  nnd  bereichere,  dieser  dann 
mittelbar  oder  auch  unmittelbar  ihm  wieder  musikalische  Anregung 
und  Kräfte  gebe:  das  alles  ist  recht  und  noth  wendig;  aber  jener  Rück- 
gang des  allgemeinen  oder  fremden  geistigen  Inhalts  iu  die  Musik  bleibe 
der  innerlich  geschäftigen  Natur  und  der  Vorsehung  d es  Kunst* 
le  rs  überlassen.  Nur  der  gereifte  und  zu  höberm  Bewusstsein  durch- 
gebildete Künstler  darf  hier  ungestraft  eingreifen ;  er  darf  in  sich  die 
Einsicht  und  Kraft  hoffen,  alles  Fremde  abzulehnen  und  alles  Zugäng- 
liche in  Musik  zu  verwandeln. 


E. 

Zur  zweiten  Abtheilung*. 
Zum  ersten  Abschnitt. 
Seite  100. 

in  allen  Formen,  die  ganz  oder  vorzugsweise  der  Homophonie 
angehören,  wird  man  eine  grössere  Freiheit  und  Mannigfaltigkeit  in 
der  Gestallung,  als  in  den  polyphonen  Arbeiten  beobachten  können. 
Diese  Bemerkung  trifft  die  Rondoformen,  dann  aber  auch  die  Sonaten- 
formen. 


•)  Sehr  lehrreich  weiset  Goethe  (,,ans  meinem  Leben,'*  achtet  Buch)  auf 
das  Gefährliche  dieser  Richtung  an  Oesers  Beispiel  bin.  „Weil  er  ouo  eine 
eingewurzelte  Neigung  zum  Bedeutenden ,  Allegoriscben ,  einen  Nebengedanken 
Erregeoden  nicht  bezwingen  konnte  noch  wollte ,  so  gaben  seine  Werke  immer 
etwas  zu  sinnen  und  worden  Tollständig  durch  einen  Begriff«  da  sie 
es  der  Knnat  nnd  der  Aoaführnng  aaeh  nicht  sein  kannten/' 
ü.  s.  w. 


Digitized  by  Google 


Woher  dies?  —  Die  Ursachen  scheinen  folgende  zu  «ein. 

Die  polyphonen  Formen,  —  besonders  die  vornehmste  derselben, 
die  Fuge,  —  dienen  einem  in  jedem  Moment  reichen  Inhalte,  beschäf- 
tigen in  jedem  Momente  mehrseitig,  stellen  durchaus  zwei  oder  mehr 
selbständige  Melodien  auf,  deren  jede  gleichzeitig  mit  der  andern  und 
in  ihrem  Gegensatze  zu  der  oder  den  andern  gehört  sein  wollen ,  die 
als  handelnde  und  redende  Personen  eines  Dramas  auftreten.  Der 
Komponist  selber  (Th.  II ,  S.  112)  wie  nach  ihm  der  tiefer  tbeilneh- 
mende  Hörer  sind  von  der  Dramatik  und  dem  Gewicht  jedes  Momentes 
hingenommen  und  so  kommt  hier  entschieden  mehr  auf  die  Aufstellung 
dieses  Inhalts  als  auf  seine  mehr  äussere  Anordnung  an;  die  Anord- 
nung dient  vorzüglich,  ihn  klar  und  wirkungsvoll  vorüberführen  zu 
können.  Daher  findet  man ,  dass  die  inhaltvollslen  Satze  (wie  z.  B. 
der  erste  Chor  in  Seb.  Bachs  hoher  Messe,  die  meisten  Sätze  aus 
dessen  Kunst  der  Fuge  und  viele  andre  Fugen  des  Meisters)  oft  in  der 
einfachsten  Aussengeslalt,  z.  B.  mit  einer  fast  gar  nicht  vom  Haupt- 
Ion  loslassenden  Modulation  auftreten.  Der  Komponist  findet  die  Kraft 
seiner  Erfindung  nicht  in  der  Aufeinanderfolge,  sondern  in  der 
Inhaltstiefe  der  Sätze. 

Ein  in  gewisser  Hinsicht  umgekehrtes  Verhällniss  zeigt  sich  in 
der  homophonen  Komposition.  Hier  ist  offenbar  nicht  die  Tiefe  des  ein- 
zelnen Moments  oder  Satzes,  sondern  die  Aufeinanderfolge  verschied- 
ner,  oft  zahlreicher  Sätze  das  Vorherrschende;  nicht  Melodie  ge- 
gen Melodie  will  walten  und  wirken,  sondern  Melodie  nach 
Melodie;  es  sind  uicht  dramatische  Personen,  die  gegen  einander 
auftreten  und  uns  vielseitig  anziehen  und  fesseln  möchten ,  sondern  es 
ist  die  eine  Person ,  die  aus  der  Hauptstimme  zu  uns  spricht ,  uns  eine 
Folge  von  Eröffnungen  zu  machen  bat ,  uns  also  auf  das  Fortschreiten 
hinweiset,  so  dass  dieses  und  seine  Weise,  wie  die  ganze  Anordnung 
der  Mittheilung  erhöhte  Wichtigkeit  gewinnen.  —  In  den  gehaltvollem 
Kompositionen  der  Rondo-  und  Sonatenform  wird  sich  allerdings  ge- 
wöhnlich eine  Eiumischung  oder  Annäherung  Von  Polypionie  zeigen, 
so  dass  der  oben  bezeichnete  Unterschied  nicht  in  seiner  Nacktheit  und 
Absolulheit  heraustritt.  Aber  die  Grundtendenz  beider  Schreibarten 
möchte  doch  wohl  überall  sich  geltend  machen. 

Siebt  sich  nun  der  Komponist  nach  der  Natur  der  Sache  mit 
grosse rm  Anlheil  auf  die  Nacbeinanderfolge  und  ihre  Ordnung  hinge- 
lenkt, so  ist  es  natürlich,  dass  eben  hierin  seine  Kraft,  die  Stimmung 
des  Werks,  seine  Eigentümlichkeit  sich  mit  besondrer  Energie  gel- 
tend machen.  Daher  eben  dieser  Hinsicht  die  Mannigfaltigkeit  der 
Formen,  die  vielerlei  Abweichungen  vom  Einzelnen  des  Grundgesetzes. 
Diese  Mannigfaltigkeit  ist  so  gross,  dass  man  lange  Zeit  die  Not- 
wendigkeit, ja  die  Möglichkeit  einer  Lehre  für  diese  Formen  bezweifelt 
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bat.  Uns  scheint  aber  vielmehr  eben  bierin  die  Notwendigkeit  der 
Formlehre  doppelt  einleuchtend.  Diese  Lehre  wird  uns  die  Freiheit 
des  Gestaltens  so  wenig  hier,  wie  anderswo  verkümmern;  sie  wird 
uns  nur  einen  festen  Grund  und  Anhalt  geben  und  uns  vor  den  Ab- 
schweifungen und  Verirrungen  der  Willkühr  bewahren. 

Die  erste  Rondoform  ist  ohnehin  mehr  in  andern  Komposi- 
tionen ,  als  in  Klaviermusik  angewendet  worden.  Das  Klavier  fodert 
mehr  Beweglichkeit  (S.  25)  und  liebt  daher  auch  mannigfachere  Kom- 
positionsformen ;  wie  wir  denn  später  erkennen  werden ,  dass  es  alle 
Formen,  die  es  mit  dem  Orchester  und  Gesänge,  ja  selbst  mit  dem 
Quartett  gemeinsam  hat,  mannigfaltiger  und  beweglicher  ausführt. 

Dies  lässt  sich ,  in  Bezug  auf  die  genannte  Form  schon  an  einem 
Beispiele,  dem  ersten  Satze  von  Beet  ho  ven  s  Fdur- Sonate  (Op.  54) 
beobachten. 

Der  Hauptsatz  dieses  Tonslücks  ist  in  seinem  ersten  Abschnitte 


In  tempo  di  Minuctlo.  ^         l^-^  F3^4.  i 
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schon  karakterisirl.  Dieser  Abschnitt  wird  wiederholt,  es  folgen  zwei 
kleinere  von  je  zwei  Takten,  die  ebenfalls  auf  der  Tonika  kurz  ab- 
schliessen,  dann  wieder  ein  grösserer  von  vier  Takten,  abermals  mit 
einem  Scbluss  auf  der  Tonika ,  und  nun  werden  die  beiden  kleinern 
und  der  letzte  grössere  Abschnitt  wiederholt.  Achtmal  ist  derselbe 
Schluss  erfolgt,  nicht  blos  die  einzelnen  Abschnitte  sind  wiederholt, 
sondern  alle  sind  von  dem  einen  Motiv,  das  wir  in  No.  V9a  gesehen, 
erfüllt.  Das  Ganze  hat  ein  kerniges,  kurz  abgebrochnes  und  dabei  doch 
anmuthiges  Wesen,  wie  schon  der  erste  Abschnitt  gezeigt. 

Der  Satz  ist  anziehend ,  aber  er  kann  für  sich  allein  nicht  befrie- 
digen und  festhalten.  In  diesem  Unheil ,  das  wir  in  dem  Gefühl  des 
Komponisten  selbst  voraussetzen  müssen ,  ist  entschieden ,  dass  über 
ihn,  also  über  die  Liedform,  hinausgegangen  werden  muss  ;  das  Nächste, 
was  sich  darbot,  war  die  erste  Rondoform,  die  sich  dem  Lied  am  eng- 
sten anschliesst  und  dasselbe  als  Hauptsatz  so  wohl  erhält.  Beethoven 
gehl  so  — 


Schluss. 
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fort ;  man  hat  sich  die  Unierst  imme  eine  Oktav  tiefer  und  mit  Oktaven, 
die  Oberstimme  ebenfalls  mit  liefern  Oktaven  unterstützt  zu  denken. 

Was  ist  dies  nun?  Der  Inhalt  ist  unstreitig  vorherrschend  gangar- 
tig, der  Halbschluss  im  letzten  Takte  dagegen  mahnt  au  die  Satzform. 
Indess  der  Portgang  entscheidet  wieder.  In  den  letzten  Noten  von 
No.  %3  hebt  die  Wiederholung  des  gangartigen  Salzes  an,  nur  mit 
umgekehrten  Stimmen ;  diese  Wiederholung  treibt  schon  gangarliger 
weiter,  obwohl  sie  aus  tinem  Ganzschluss  in  der  Dominante  (Cdur) 
ausgeht,  —  aber  erst  im  zehnten  Takte.  Und  nun  wird  das  erste 
salzartige  Stück  wörtlich  in  Asdur  wiederholt  mit  einem  ScWussfall 
auf  Es,  dann  das  zweite,  auf  zwölf  Takte  erweitert,  mit  einem  Scbluss 
in  As.  Von  hier  wird,  immer  mit  gleichem  Inhalte,  durch  einen  Ab- 
schnitt von  zwei  Takten  nach  Fmoll,  durch  einen  gleichen  nach  Des 
dur  gegangen  (es  ist  wieder  einmal  die  altbekannte  Modulation  mit 
terzenweis  absteigendem  Basse,  Tb.  I,  S.  101  No.  141,  nur  jeder 
Akkord  zur  Tonart  erhoben)  von  hier  wird  mit  dem  Motiv  a  aus 
No.  %3  in  vier  Takten  die  Dominante  des  Haupllones  erreicht  und 
diese  mit  jenem  Motiv  erst  im  Diskant,  dann  im  Mass  allein  acht  Takte 
lang  gleichsam  als  Orgelpunkt  festgehalten.  Man  kann  nun  schon  die 
Wiederkehr  des  Hauptsatzes  voraussehen. 

Wofür  ist  nun  dieser  ganze  Mittelsatz  zu  achten?  —  Ungeachtet 
seiner  mehrmaligen  satzartigen  Abschlüsse  doch  nur  für  einen  geglie- 
derten Gang;  denn  bei  der  weitgeführten  Fortsetzung  macht  sich  der 
Inhalt  immer  bedeutender  gellend  und  die  schnelle  Abwendung  von 
der  Dominante  zu  fremden  Tonarten  ist  ebenfalls  mehr  dem  unsteten 
Gangwesen ,  als  der  Feststellung  eines  neuen  Satzes  angemessen.  — 

Hierauf  kehrt  nun  der  Hauptsalz  wieder.  Allein  sein  auf  einem 
einzigen  Motiv  beruhender  Inhalt  befriedigt  den  Komponisten  nicht 
mehr;  er  wird  verändert.  Nachdem  der  erste  Abschnitt  (No.  V93)  ge- 
treu wiedergekehrt  ist ,  wird  dessen  Wiederholung  variirt. 
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Darauf  werden  die  drei  folgenden  Abschnitte  vorgetragen ,  ersl 
einfach,  dann  ebenfalls  und  in  gleicher  Weise  variirl. 

Allein  diese  Darstellung  war  eher  anregend,  als  zum  Schlüsse  be- 
ruhigend. Folglich  muss  der  Komponist  weiter  gehen.  Noch  einmal 
beginnt  er  mit  dem  inNo.  %3  gezeigten  Abschnitte  seinen  gangartigen 
Mittelsatz,  führt  ihn  aber  anders  und  kurz,  blos  mit  vier  Takten  weiter 
zu  einem  Halt  (von  vier  Takten  harmonischer  Figuration)  auf  die  Do- 
minante. 

Und  uun?  —  Da  wir  uns  hier  im  Wesentlichen  genau  auf  der- 
selben Stelle  finden  ,  wie  bei  dem  ersten  Abschlüsse  des  Mittelsatzes, 
so  muss  auch  wieder  der  Hauptsatz  folgen;  ersl  der  erste  Abschnitt 
nach  No.  '/»s  unverändert,  dann  dessen  Wiederholung  mit  voller  aus- 
geführter Figuriruug, 


Der  nächste  Abschuitt  kehrt  unverändert,  die  beiden  folgenden 
und  die  Wiederholung  aller  drei  mit  steigenden  Veränderungen  wie- 
der; der  letzte  Abschnitt  wird  weiter  aus-  uud  nochmals  auf  die  Do- 
minante geführt  und  nun  endlich  aus  dem  letzten  Glied  (oder  Abschnitte) 
aus  No.  y9s  ein  Anhang  gebildet,  der  den  Schluss  macht.  Da  aber 
auch  auf  den  Mittelsatz  durch  die  Erinnerung  an  ihn  ein  grösseres  Ge- 
wicht gelegt  ist  als  gewöhnlich,  so  muss  ihn  wenigstens  der  Bass  durch 
gleiche  Bewegung  (in  Achleltriolen)  noch  einmal  anklingen  lassen. 
Der  Anhang  steht  übrigens  grösstenteils  orgelpuuklarlig  auf  der  To- 
nika fest. 
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Hier  haben  wir  nun  der  Hauptsache  nach  nostreitig  die  erste  Ron- 
doform  vor  uns,  eineu  Hauptsatz,  der  nach  einem  vorherrschend  gang- 
artigen Mittelsatze  wiederkehrt.  Allein  der  Komponist  fühlte  sich  nicht 
befriedigt  und  fand  es  doch ,  bei  der  Ausführlichkeit  des  Hauptsatzes 
und  des  Ganges,  unangemessen,  zu  neuen  Sätzen  vorzuschreiten. 
Folglich  wiederholte  er  seine  Form,  kam  nochmals  auf  den  Gang  und 
abermals  auf  den  Hauptsatz  zurück.  Wenn  die  Grundform  sich  so  — 

HS.  —  G.  —  HS. 

(Hauptsalz,  Gang  u.  s.  w.)  aussprechen  Hess,  so  wäre  für  den  Beelho- 
venschen  Satz  dieses 

HS.  —  G.  —  HS.  —  G.  —  HS. 

das  Schema. 

Die  Erfindung  gehört  nicht  zu  den  bedeutendem  des  Meisters, 
der  uns  so  Tiefes  und  Ueber reiches  oft  gespendet  bat.  Um  so  lehr- 
reicher ist,  wie  er  mit  sichrer  Hand  und  klarer  Anordnung  aus  so  we- 
nig bedeutendem  Inhalt  ein  doch  so  ansprechendes  Tonslück  bat  bilden 
können. 

In  einer  formell  weniger  auffallenden ,  dem  Inhalt  nach  aber  un- 
gleich bedeutendem  Weise  können  wir  dasselbe  an  dem  unvergleich- 
lichen, von  Zärtlichkeit  und  Anmuth  durch  und  durch  beseelten  Cdur- 
Adagio  der  ersten  Sonate  Op.  29  desselben  Tondichters  beobachten. 

Eine  reizend  und  zierlich  geführte  Melodie  von  acht  Takten,  die 
auf  der  Tonika  schliesst  und  gleich  verändert  und  anmnlbig  leicht  ver- 
ziert wiederkehrt,  um  auf  der  Dominante  zu  scbliessen ,  bildet  den 
ersten  Theil,  ein  fremder  Zwischensatz  und  die  Wiederkehr  der  ersten 
acht  Takle  Cneu  verziert)  den  zweiten  Theil  des  Hauptsalzes.  Hier 
wendet  sich  nun  der  Komponist  mit  einem  satzartigen  Ucbergange  über 
Cmoll  nach  Asdur  und  entwickelt  hier  eine  gangarlige  Salzkette,  die 
ihn  mit  orgelpunktahnlichem  Ausgang  (auf  der  Dominante  des  Haupt- 
tones) wieder  zum  Hauptsatze  bringt.  Dieser  wird ,  abermals  und  in 
höherer  Lebendigkeit  und  Regsamkeit  verändert,  vollständig  durchge- 
führt und  sein  Hauptmotiv  noch  zu  einem  den  Schluss  befestigenden 
Anhang  benutzt.  —  Absichtlich  geben  wir  hier  keine  Notenbeispiele. 
Sie  würden  bei  der  Ausdehnung  des  Ganzen  in  allen  Theilen  zu  viel 
Raum  fodern ;  und  die  Komposition  ist  eine  von  denen ,  die  wir  gern 
in  den  Händen  eines  Jeden  voraussetzen. 

Als  drittes  Beispiel  führen  wir  das  inNo.121  bezeichnete  Beetho- 
vensche  Adagio  an.  Dass  dem  Hauptsatz  desselben  ein  weilausge- 
führter Gang  folgt  und  dann  der  Hauptsatz  wieder  eintritt,  ist  S.  124 
bereits  auseinandergesetzt,  auch  auf  die  gedrängte  Kürze  des  Haupt- 
salzes hingewiesen. 

Dem  weit  und  reiebausgefübrten  Gang  gegenüber  würde  nun  der 
kurze  Hauptsatz  ungenügend  zusammeugeschwunden  sein.  Daher 
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nimmt  der  Komponist  nach  seiner  vollstäudigen  Darstellung  ein 
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geht  damit  zu  seinem  Mitlelgaoge  zurück  und  fuhrt  erst  das  Haupt- 
motiv desselben  (aus  No.  129)  zu  folgendem  Basse,  — 
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dann  das  in  No.  131  angedeutete  Motiv  in  dieser  Weise,  — 
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durch.  Im  folgenden  Takte  wird  nun  auf  dem  tonischen  Akkorde  selbst 
in  einfacher  Figuralion  zum  Hauptsatze  zurückgegangen, 


dieser  aber  verändert  dargestellt  und  nochmals,  wieder  verändert, 
übrigens  unvollständig,  als  Anhang  benutzt. 


F. 

Zum  vierten  Abschnitte. 
S.  132. 

Bei  der  grossen  Beweglichkeit,  die  wir  an  den  zusammengesetzten 
Kunstformen  bereits  (S.  518)  kennen  gelernt  haben ,  kann  die  Lehre 
sich  zwar  nicht  auf  die  Aufweisung  aller  möglichen ,  oder  nur  aller 
schon  dagewesenen  Abweichungen  (Tb.  II,  S.  6)  einlassen;  wohl 
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aber  rauss  sie  sich  solche  Mischformen  angelegen  sein  lassen,  in 
denen  sich  verscbiedne  Formen  berühren.  Denn  in  diesen  liegt  der 
Gränzpunkt  beider  Formen,  dessen  richtige  Erkennlnissdie  Anschauung 
des  Grundbegriffs  jeder  Form  vollendet  und  den  Jünger  zur  Freiheit 
leitet,  während  seine  Verkennung  leicht  irre  führen  oder  doch  unsicher 
machen  kann. 

Daher  tilgen  wir  den  dringendem  Erwägungen  des  geraden  Lehr- 
ganges hier  die  beiläufige  Betrachtung  noch  einer  abweichenden  Gestalt 
hinzu.  Es  ist  die  des  tiefempfindungsvollen  Largo  aus  Beethovens 
Esdur-Sonate,  Op.  7. 

Der  Hauptsatz,  Cdur,  hat  zweitheilige  Liedform.  Dies  — 


Largo  con  grau  espressione 


134 


ist  der  Vordersatz  und  Kern  des  ersten  Theils;  da  er  schon  auf  die 
Dominante  gegangen  ist  (nur  dass  er  auf  dem  Schlussakkorde  wieder 
umkehrt)  so  sieht  man  schon  voraus ,  dass  der  Theil  selber  im  Haupt- 
tone schliessen  wird.  Der  zweite  Theil  kommt  auf  das  Hauptmotiv  des 
ersten  zurück  und  schliesst  mit  einem  Anhange. 

Wenige  Z wischennolen  führen  nun  den  S  e  i  t  e  n  s  a  t  z  in  As  dur  — 


8  8  8  Ii  *  vuenr 


herbei,  der  sich  in  vier  andern  Takten  sogleich  nach  Fmoll  fortsetzt, 
dann  sogleich  in  Des  dur  wiederholt,  oach  G,  nach  Gs — a — c — es  und 
von  da  auf  die  Dominante  von  —  Bdur  wendet. 

Bis  hierher  würde  der  Seitensalz  und  die  ganze  Konstruktion,  — 
allenfalls  von  der  wechselvollen  und  weilgehenden  Modulation  abge- 
sehen, —  nichts  von  der  ursprünglichen  Form  Abweichendes  haben. 
Allein  nun,  statt  dass  der  Uebergang  in  deo  Hauptton  erwartet  werden 
sollte,  erscheint  unerwartet  in  der  fremden  Tonart  —  der  Hauptsalz, 
oder  wenigstens  sein  entscheidender  Anfang,  der  sich  jedoch  Schoo  im 
dritten  Takte,  — 


5 
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nach  Cmoll  und  von  da  im  sechsten  nach  Cdur  wendet.  Nun  erst  er- 
folgt die  rechte  und  vollständige  Wiederholung  des  Hauplsalzes  mit 
seinem  Anhange. 

Allein  noch  kann  der  Satz  nicht  schliessen;  sein  Inhalt  und  seine 
vielfach  gewendete  Modulation  crfodern  einen  Anhang.  Hierzu  benutzt 
nun  Beethoven  zuerst  die  Melodie  des  Seitensalzes,  die  er  aber  in  den 
Tenor  legt,  — 


und  auf  G  führt,  worauf  noch  ein  weiterer  Anhang  aus  dem  Haupt- 
motiv des  ersten  Satzes,  —  zuletzt  mit  einer  abermaligen  Anführung 
seines  Anfanges,  — 


den  Beschluss  macht. 


Dass  nach  eiuem  weitern  und  inhaltreichern  Mittelsatz  oder  Gang 
ausser  dem  Hauptsalze  noch  ein  längerer  Anhang,  theils  mit  Erinne- 
rungen aus  dem  Miltelsalze,  theils  mit  Anführungen  (und  Verände- 
rungen) des  Hauptsalzes  nölhig  befunden  wird,  ist  uns  bereits  aus 
ähnlichen  Fällen  (S.  522)  bekannt.  Nur  mag  in  dieser  Hinsicht  be- 
merkt werden ,  wie  tief  der  Komponist  sein  Thema  in  der  Seele  ge- 
tragen, dass  es  ihn  auch  im  letzten  Schlüsse  nicht  verlassen. 

Neu  ist  dagegen  die  Anführung  des  Hauptsatzes  im  mitt- 
lem Th eile;  und  zwar  nicht  etwa  eines  beiläufig  ergriffnen  uud  be- 
nutzten Motivs,  sondern  des  entscheidenden  ersten  Abschnittes,  und 
dies  mit  der  bestimmt  atisgesprochncn  Absicht,  als  ein  besondrer  selb- 
ständiger Satz,  nicht  blos  als  Glied  des  Ganges  aufzutreten,  —  so  das» 
man  hiermit  den  Abschluss  des  ganzen  Rondos  erwarten  dürfte,  wem 
nicht  die  fremde  Tonart  (B  durstalt  Cdur)  zu  entschieden  widerspräche. 

In  der  vierten  und  fünften  Abiheilung  wird  uns  klar  werden,  dass 
in  dieser  eigen thümlichen  Gestaltung  eine  Mischform  zwischen 
Rondo  und  Sonate  zu  erkennen  ist.  Hier  wollen  wir  nur  daran 
festhalten,  dass,  wie  am  Schlüsse,  so  in  der  Mitte  der  Tondichter  von 
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seinem  ersten  Gedanken  auf  das  Innigste  und  unablöslicb  erfüllt  ge- 
wesen. Sobald  er  das  Wesentliche  des  Seilensatzes  ausgesprochen, 
findet  er  keine  Müsse  und  Befriedigung  in  einem  weitern  Gange,  der 
etwa  den  Seitensatz  an  den  Hauptsatz  und  dessen  rechte  Tonart  heran- 
geführt hätte;  sinnend  ergreift  er  gleichsam  die  erste,  beste  Tonart, 
ist  von  As-  uudüesdur  aus  zufrieden,  das  milde  Bdur  erlangt  zu  haben 
und  lässt  hier  seinen  Hauptsatz  in  zarter  Höhe  leis  anklingen.  Allein 
bald  fühlt  er,  dass  hier  kein  Weilen ;  uud  so  sinkt  er  in  das  trübe  C  moll 
hinab  und  findet  von  da  die  rechte  Stätte. 

Eben  diese  Verlorenheit  in  den  fremden  Tönen  veranlasst  dann 
auch  die  Erinnerung  an  den  Seitensatz  im  Hauptton  uud  den  ganzen 
Anhang. 

Es  ist  dies  wieder  eine  jener  isolirten  Gestaltungen,  die  nicht 
nachgeahmt,  wobl  aber  durchdacht  sein  wollen;  denn  in  ihnen  lässt 
sich  das  lueinanderspielen  zweier  Grundformen  und  der  wesentliche 
Unterschied  heider  fein  und  sicher  beobachten. 


Zur  dritten  Abtheilung. 

Zum  zweiten  Abschnitt* 
Seite  145. 

Nicht  ohne  besondre  Absicht  haben  wir  in  den  Beispielen  zu  dieser 
Lehre  auf  Dussek  hingewiesen. 

Dussek  ist  einer  von  denjenigen  Künstlern,  die  ihre  Anlagen  höchst 
achlungswerth,  ja  einllussreich  und  bedeutend  ausgebildet  und  gellend 
gemacht  haben,  gleichwohl  nicht  in  solcher  Vielseitigkeit  und  Vertiefung 
in  ihre  Aufgabe,  dass  an  ihrer  Person  eiu  wesentlicher  Enlwickelungs- 
moment  im  Leben  der  Kunst ,  eine  neue  Offenbarung  des  Kunstgeistes 
erlebt  worden  wäre ,  der  ihrer  Geltung  dann  ewige  Dauer  gegeben 
hätte.  Er  ist  daher  von  der  geistigen  Macht  Beethovens,  ja  sogar  von 
nicht  höher  oder  minder  bewährten ,  uns  aber  der  Zeit  nach  näher  ge- 
stellten Komponisten  in  Schalten  gestellt ,  vielen  Zeitgenossen  ganz 
aus  dem  Gesichtskreise  verdrängt  worden.  So  wenig  aus  höherm  Ge- 
sichtspunkte dieses  Schicksal  ein  ungerechtes  zu  nennen,  so  gewiss  es 
viele  von  seinen  Nachfolgern  noch  näher  bedroht,  zumTheil  schon  be- 
troffen bat:  so  guten  Grund  haben  wir  doch,  deu  Jüngern  der  Klavier- 
komposilion  ein  antheil volles,  aber  auch  aufrichtiges  Studium  der  wich- 
tigsten Dussekschen  Werke*)  anzurathen. 

*)  Zunächst  and  vornehmlich  empfehlen  wir  seine  Souatcn,  Le  retour  d 
Paris,  Vlnvocation  and  die  in  Es,  Op.  44. 
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Vorerst  giebt  sich  in  diesen  Werken ,  namentlich  in  den  spätem 
und  grössern,  eine  Innigkeit  der  Empfindung  und  ein  grosssinniger 
Ernst  der  Konzeption  zu  erkennen ,  die  nicht  verfehlen  können ,  uns 
Antheil ,  Milempfindung  und  Hochachtung  abzugewinnen ,  ja  die  dem 
altern  Meister  vor  vielen  neuern  entscbiednen  Vorrang  gewinnen. 
Ein  gewisses  Etwas,  das  wir  weiterbin  zu  bezeichnen  gedenken, 
schmälert  oder  lähmt  allerdings  den  Antheil ,  den  unser  Gemülh  noch 
jetzt  an  jenen  Kompositionen  nehmen  kann ,  vermag  aber  keineswegs 
ihn  zu  verneinen. 

Sodann  aber  —  und  das  ist  für  unsern  Zweck  das  Wichtigere  — 
ist  Dussek  der  erste ,  der  mit  Entschiedenheit  und  bedeutendem  Erfolg 
sein  Instrument,  das  Pianoforte  studirt  und  in  seinen  Kompositionen 
wohlbedacht  bat,  ohne  gleichwohl  in  diesem  Trachten  das  Geistigere 
der  Komposition  so  weit  aus  dem  Sinne  zu  lassen,  wie  nach  und  neben 
ihm  oft  .geschehen  ist.  Diese  Tendenz  ist  aber  eine  höchst  wichtige 
und  beachtenswerte.  So  seicht  es  jedem  tiefer  in  unsre  Kunst  Einge- 
weihten erscheinen  muss,  wenn  man  ihr  etwa  nur  die  Bestimmung  das 
Ohr  zu  ergötzen*)  beimisst:  so  unleugbar  ist  ihr  doch  dieser  Sinn  als 
der  Weg  zu  unsrer  Seele  angewiesen.  Sie  bedarf  also  der  Organe, 
die  zu  diesem  Sinne  reden  und  kann  ihren  Zweck  nur  durch  deren 
angemessenen  Gebrauch  erreichen.  Idee  des  Kunstwerks  und  Organ 
verhalten  sich  (S.  499)  wie  Geist  und  Körper;  so  dass  es  eine  der 
ersten  und  enUcheidensten  Fragen  ist:  in  welchem  Verhältniss  beide 
sich  im  Kunstwerk  offenbaren ,  ob  das  Geistige  oder  Leibliche  ver- 
säumt, ob  Geist  oder  Material  vorherrschend  geworden  ist.  Wir  haben 
(S.  500)  nicht  unerwähnt  lassen  dürfen,  dass  selbst  bei  einem  Mozart, 
hauptsächlich  aus  äussern  Gründen,  die  in  der  Zeit  lagen  ,  das  Orga- 
nische bisweilen  weniger  vollkommen  entwickelt  ist;  an  Beispielen, 
wo  das  Geistige  hinter  dem  Materialen  zurückgesetzt  worden ,  bat  es 
weder  in  unsrer  Zeit  noch  früher  gefehlt;  nur  in  dem  Vollender  der 
Pianofortemusik,  in  Beethoven,  finden  wir  beide  Seiten  in  glück- 
lichster Harmonie.  Hiernach  ist  das  grosse  Verdienst  Dusseks  zu  er- 
messen ,  dessen  Wirksamkeit  zwischen  Mozart  und  Beelhoven  lallt, 
in  gleiche  Zeit  mit Clementi,  Gramer,  Wölfl,  Himmel,  dem  geistreichen 
aber  mehr  dilettantischen  Prinzen  Louis-Ferdinand  ")  und  Andern. 

Betrachten  wir  nun  Dusseks  Klaviermusik,  namentlich  die  spätem 
karakteristischen  Werke :  so  finden  wir  bald  heraus,  was  er  vornehm- 
lich dem  Instrument  abzugewinnen  trachtete,  dessen  Klangarmuth  ihm 
nicht  entgehen  konnte,  obwohl  ihm  besonders  später  die  klangvollem 
englischen  Flügel  zu  Gebot  standen.   Fülle  des  Klanges  dem 

')  Vergl.  des  Verf.  Schrift  „Die  alte  Mastklebre  im  Streit  mit  untrer  Zeit/* 
S.  40,  66.  a.  a. 

**)  Auch  von  ihm  seien  doi  Fmoil-Qaatuor ,  das  Ottett,  Variationen  u.  A. 
empfohlen. 
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Instrument  im  Widerspruch  mit  seiner  ursprünglichen  Dürre  (im  Ver- 
gleich zu  Streich-  und  Blasinstrumenten)  anzugewinnen ,  das  ward 
ihm  —  gleichviel  ob  klar  oder  minderklar  bewusst  —  zur  Aufgabe; 
und  unstreitig  war  die  Aufgabe  eine  richtige  und  verdienstvolle.  Breite 
Akkordlagen ,  überhaupt  Fülle  der  Harmonie ,  breilgeführle  Gänge, 
viel  harmonische  Figuralion ,  häufige  Verdopplung,  —  in  Folge  dessen 
breite  Ausführung  der  Salze,  eine  weitgehende  Modulation,  und  wie- 
derum zu  ihrer  Würze  vielfache  Durchgange,  Durcbgangsakkorde, 
Hülfstöne,  daher  wieder  ein  fast  ununterbrochen  gebundnes  Spiel,  • — 
dann  wieder  zum  erfrischenden  Gegensatz  häufige  Naturharmonie*), 
aber  zu  saftigerm  Klang  in  Verdopplungen  ausgeführt :  —  das  unge- 
fähr sind  die  Formen ,  in  denen  sich  der  Meister  zu  offenbaren  liebt. 
Dem  allen  entsprach  die  Spiel  -  und  Klaogart  der  englischen  Flügel, 
deren  er  sich  bediente ,  wie  auch  umgekehrt  die  verführerische  Rück- 
wirkung dieser  Instrumente  auf  die  Geistesricblung  des  Komponisten 
gewiss  nicht  ohne  Rückwirkung  geblieben  ist**).  —  Ein  edler  Sinn, 
ein  weiches  und  dabei  grossartigen  Aufschwungs  fähiges  Gcmüth  hat 
hier  die  ihm  zusagende  Ausdrucksweise  gefunden?  dies  ist  es,  was  wir 
an  Dussek  zu  lieben  und  zu  studiren  haben. 

Allein  das  aufrichtige  Studium  wird  weder  durch  Verehrung  oder 
gar  Aulorilät ,  noch  durch  Liebe  oder  Vorliebe  von  dem  ernstlichen 
Dringen  auf  volle  Erkennlniss  der  Wahrheit  zurückgehalten.  Und  so 
darf  uns  denn  auch  die  mangelhafte  Seite  des  trefflichen  Tonsetzers 
nicht  verborgen  bleiben  5  wir  müsseu  von  ibm  aussprechen  :  die  Ver- 
tiefung in  sein  Organ,  und  zwar  diese  Weise  seiner  Verwendung,  die 
wir  oben  bezeichnet  haben  ,  ist  ihm  so  vorherrschend  geworden  ,  hat 
ihn  so  ganz  hingenommen,  dass  zumal  in  seinen  liebsten  und  inbalt- 
votlsten  Werken  gar  nicht  mehr  aus  ihr  herauszukommen  ist ,  dass  in 
dieser  unuulerbrochnen  Fülle  der  Harmonien  und  Gänge  das  frische 
Leben  untergeht  und  erstickt ,  wie  einst  jener  englische  Herzog  im 
Malvasierfasse.  Gänge  und  Sätze  verschwimmen  in  einander,  weil 
über  alle  Granzpunkte  hinweg  die  ewig  eine  stets  vollgefüllte  Spiel- 
weise Alles  unter  derselben  Form  und  Farbe  erscheinen  lässt ;  der 
Rhythmus  verliert  seine  Federkraft,  die  stete  Folge  breit  ausgelegter 


•)  Th.  I,  S.  45. 

••)  Derselbe  Einffus*  des  Instruments  auf  die  Weise  de»  Tonsatzes  lässt  sieb, 
wenn  aoeh  mit  theilweis  abweichenden  Resultaten,  an  Field,  an  Louis- 
F  erdin  and  u.  A.  im  Gegensätze  zu  den  Spielern  der  Wiener  Scbule  und  tu- 
slruraentweise,  einem  Hammel,  Moseheles  n.  A.  beobachten.  Der  gesättigtere, 
in  sich  selbst  begnügtere  Klang  der  englischen  and  der  nach  ihrer  Weise  ge- 
bauten Instrumente,  die  breitere  Tastenlage ,  der  tiefere  Fall  and  schwerere 
Anschlag  der  Tasten,  der  längere  and  vollere  Nachklang  mösseo  auf  die  Technik, 
dann  auf  die  Vor'rags-  und  endlich  auf  die  Sinnesweise  des  Spielers  endlich 
jenen  Einflass  üben ,  den  wir  an  Dussek  gewahr  zu  werden  meinen ;  uur  ein 
sehr  entschiedner  Künstlerkarakter  vermöchte  sich  ihm  zu  entziehen. 
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Massen  und  Sätze  verbreitet  über  das  Ganze,  indem  man  fast  jeden 
einzelnen  Zug  als  edel  und  grossartig  gelungen  lieben  und  preisen 
darf,  eine  oft  ermüdende  Langweile. 

Aus  einem  andern  Gesichtspunkte  (S.  151)  könnte  man  ausspre- 
chen: es  walte  inDussek  durchweg  die  Tendenz  des  langsamen  Tempo 
vor.  Daher  sind  seine  Adagios  zum  grossen  Theil  ganz  vorzüglich  an- 
sprechend,  seine  Allegros  ungeachtet  langbingestreckler  Gänge  und 
Sätze  durch  stete  Spiclfulle  und  Ausführlichkeit  im  Einzelnen  zo  un- 
bewegsam  ,  um  ihre  Bestimmung  ganz  zn  erfüllen  und  den  Adagios 
zum  rechten  Gegensatze  zu  dienen. 

Hätte  Dussek  sich  vielseitig,  in  den  Formen  des  Orchester-  und 
Vokalsatzes,  bewegt  und  ausgebildet,  so  würde  ihm  wohl  auch  jene 
Einseitigkeil  fern  geblieben ,  oder  gewiss  ihre  Leberwindung  leichter 
geworden  sein'),  lind  so  wird  er  durch  seine  Vorzüge  wie  durch  seine 
Mängel  als  Gegenstand  unsrer  Verehrung  und  Ueberlegung  bezeichnet. 


II. 

Zum  vierten  Abschnitte. 
Seite  157. 

— 

Es  kommt,  wie  jedermann  voraussiebt,  zu  viel  auf  die  Bildung  der 
einzelnen  Salze  und  auf  die  Tendenz  der  einzelnen  Kompositionen  an, 
als  dass  sich  hier  ein  bestimmterer  Ausspruch  thun  Hesse.  Der  ab- 
weichenden Fälle  giebt  es  auf  beiden  Seiten  genug;  nur  wird  es  dann 
auch  nicht  zu  schwer  sein ,  die  Gründe,  die  zor  Abweichung  berech- 
tigten, oder  die  nachteilige  Wirkung  einer  unberechtigten  Abweichung 
zu  erkennen.  Ein  Paar  Fälle  geben  wir  hier  noch  kurz  durch. 

Beelhoven  bildet  das  Asdur-Adagio  seiner  Sonate  pathetique 
nach  der  dritten  Koodoform  und  —  sein  Hauptsatz  ist  eine  einfache 
Periode,  aus  Vorder-  und  Nachsalz  bestehend,  ohne  Anhang.  Zwar 
hat  der  Vordersatz  statt  eines  Halbschlusses  eine  förmliche  Ausweichung 
in  die  Dominante,  mitbin  den  Schluss,  der  eigentlich  einem  ersten  Theil 
gebührte ;  allein  dem  ungeachtet  ist  die  Form  des  Vordersatzes  so  un- 
zweideutig, die  Ausweichung  so  vorübergehend,  dass  auf  jene  Andeu- 
tung einer  Zweitheiligkeit  wenig  Gewicht  gelegt  werden  kann. 

Allein  dieser  blos  periodische  Hauptsatz  legi  sich  durch  den  gran- 
diosen Zug  seiner  Melodie,  durch  die  Breite  und  den  ununterbrochen 
Fluss  der  Begleitung  (a)  — 


•)  Vergl.  Th.  II,  S.  8. 
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in  solcher  Fülle  aus,  dass  schon  hiernach  eine  grössere  Ausdehnung  zu 
onsrer  Befriedigung  nicht  nölhig  erschien.  Nun  aber,  damit  ersieh 
uns  lief  einpräge,  wird  er,  und  zwar  in  unabgebrochnem  Zusammen- 
hang mit  der  ersten  Aufstellung  und  in  noch  breiterer  Auslage  der  Be- 
gleitung (b)  vollständig  wiederholt  ,  so  dass  nun  doch  eine  Masse  von 
zweimal  acht  Takten,  zwei  periodische  Ausfuhrungen,  wenn  auch  nicht 
verschieden  Inhalts,  vor  uns  stehen. 

Hiermit  ist  denn  das  Satzelement  fS.  181)  vornehmlich  ausge- 
prägt und  herrscht  durch  die  ganze  Komposition.  Ohne  Zwischengang 
tritt  gleich  nach  dem  Schlüsse  des  Hauptsalzes  der  erste  Seitensatz 
auf.  Er  hat  blosse  Satzform  und  auch  seine  Modulation  ist  keine  fest 
abschliessende;  nachdem  der  Satz  inFmoll  aufgetreten  und  sieb  da- 
selbst festgeselzt,  geht  er  nach  Esdur  und  macht  da  seinen  vollkomm- 
nen  Schluss.  Nun  wird,  um  diese  Tonart  als  die  eigentlich  herrschende 
zu  bezeichnen,  eine  Schlussformel,  — 

Schlusssatz 
wollen  wir  sie  (S.  151)  nennen,  — 


i»  ES 


V 

angehängt,  aus  deren  Wiederholung  ein  kleiner  Gang  gebildet  und  der 
Hauptsatz,  jetzt  ohne  Wiederholung,  kehrt  wieder. 

In  ähnlicher  Weise  bildet  sich  der  zweite  Seitensatz.  Sein  Vor- 
dersatz steht  und  schliesst  in  Asmoll,  der  Nachsatz  wendet  sich  nach 
Edur;  mit  Abschnitten  aus  ihm  wird  in  den  Hauptton  zurückgegangen, 
der  Hauptsatz  mit  Wiederholung  wiedergebracht  und  mit  einem  An- 
hange, gesangvoll  und  ruhig  ausgebreitet  wie  das  Ganze,  geschlossen. 

Aehnliche  Bewandtniss  hat  es  mit  dem  Adagio  aus  Mozarts 
grosser  C  moll-Sonale  *).  Vor  der  nähern  Untersuchung  ist  jedoch  einer 
Eigentümlichkeit  zu  gedenken,  die  sich  in  vielen,  besonders  hla Vier- 
des Meisters  erkennen  lässt. 
Mozart  war  so  reich  musikalisch-begabt ,  so  gleichsam  unterge- 


')  Fantasie  and  Sonate  aus  Cmoll,  Heft  6  der  Brei  tkopf-Härt  ei  sehen  Aufgabe. 
Marx,  Comp.  L.  III.  /  30 
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taocht  im  Musikelemente,  dass  jeder  Augenblick  seines  Lebens  sich 
fast  unbewusst  zu  einem  musikalischen  Ausdruck  gestaltete.  Dieser 
Reichtbum  musikalischer  Erzeugung  ist  längst  allgemein  bewundert 
worden  und  kann  nur  dann  ganz  geschätzt  werden,  wenn  man  die  Mo- 
zartseben Kompositionen  mit  denen  der  nächsten  Vorgänger  und  Zeit- 
genossen vergleicht*);  denn  Vieles  ist  uns  durch  ihn  und  seine  Nach- 
folger so  gelaufig  worden,  dass  wir  vergessen,  es  ihm  als  Erfindung 
anzurechnen. 

Mit  diesem  unerschöpflichen  rein  -  musikalischen  Bildungstriebe 
geht  aber  durch  einen  Theil  seiner  Kompositionen,  besonders  derer  für 
das  Klavier  ein  zweiter  Karakterzug,  ein  vorwärts  treibendes  Ver- 
langen, gleichsam  das  Gefühl  von  der  Eile  des  Lebens,  das  ihm  oft 
nicht  Ruhe  gönnte,  sich  in  einen  bestimmten  Satz  zu  versenken,  bei 
ihm  ausschliesslich  zu  weilen  und  ihm  damit  jene  Tiefe  und  abgeschlos- 
sene Einheit  zu  verleihen,  die  uns  an  den  Sätzen  eines  Beelhoven  und 
Bach  fesselt  und  unwiderstehlich  in  die  Stimmung  und  Vorstellung  des 
Tondichters  hineinzieht.  Mozart  selbst  klagt,  dass  ihm  die  Hast  seines 
Lebens  nicht  vergönne ,  mit  der  Müsse  und  vollkommnen  Hingebung 
zu  arbeiten,  die  allein  ihn  zufriedenstellen  könnte;  allein  es  war  wohl 
nicht  allein  die  äusserlich  un begünstigte  Lage,  die  ihn  fortzog  und 
trieb ,  sondern  die  Eigentümlichkeit  seines  Naturells  und  die  ihm  ge- 
wordne Aufgabe  in  der  Entwicklung  der  Kunst,  wie  an  einem  an- 
dern Orte  näher  zu  erörtern  sein  wird. 

EineAeusserung  dieser  zweiseiligen  Eigenthümlicheitist  nun  die: 
dass  Mozart  sich  gar  häufig  in  kleinen  Sätzchen  weiter  bewegt,  ohne 
festem  Zusammenhang,  als  den  aus  der  allgemeinen  Stimmung  her- 
vorgehenden. Dies  giebt  denn  seinen  Kompositionen  jenen  Reiz  des 
ewig  Wechselnden,  Neuen,  beweglich  weiter  Verlangenden  zum  Er- 
satz für  das  tiefer  Eindringende ,  bestimmter  in  unser  Gemülh  Ein- 
greifende, das  den  Instrumentalkompositionen  Beethovens  eigen  ist. 
Dass  aber  dieser  häufigere  Wechsel  nicht  zur  Zerstreuung  und  Stö- 
rung der  Einheit  gereiche,  dafür  sorgt  nächst  der  Stimmung,  die  sich 
in  jeder  Arbeit  aus  Einem  Guss  sicherer  erhält,  die  feste  Form  nnd 
Anordnung  der  grössern  Partien.  Von  alle  dem  wird  bei  spätem  For- 
men noch  manches  Beispiel  milzutbeilen  sein. 

Jenes  Adagio  nun  beginnt  mit  einem  aus  zwei  Abschnitten  gebil- 
deten Satze,  — 


)  Auch  Haydo  (und  .sogar  dem  schwachem  Pleyeh  war  eine  solche  Fülle 
der  Tonerfindung  besebiedc-n  ;  doch  hielt  hei  ihm  das  humoristische  Spiet ,  das 
er  oft  bis  zum  Neckischen  und  Eigeusiunigen  trieb,  den  Erguss  zusammen. 
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der  durch  eineo  andern  ganz  abweichend  gebildeten  (nur  dass  er  sich 
auch  in  Sechszehnlein  bewegt)  in  der  Weise  eines  Vordersatzes  ge- 
schlossen wird.  Dann  kehrt  der  Kernsatz  No.  9/1S9  wieder  und  es  er- 
folgt, mit  ganz  neuen  Motiven,  ein  Zusatz,  der  das  Ganze  vollkommen 
im  Haupttone  abschliesst.  Unmittelbar  danach  tritt  der  erste  Seiten- 
satz ein. 

Hier  besteht  also  der  Hauptsatz  aus  einer  einzigen  periodenartigen 
Bildung  und  wird  nicht  einmal,  wie  der  oben  angeführte  Beelhovensche, 
wiederholt.  Demungeachlet  kann  er  genügen,  weil  erstens  der  Kern 
sich  vollständig  wiederholt  und  zweitens  der  Inhalt  durch  die  beiden 
schliessenden  Abschnitte  ein  in  der  That  satzreicher  geworden  ist; 
wir  haben,  No.  8/l59  für  Eins  gerechnet,  drei  —  und  mit  der  Wieder- 
holung des  Kerns  vier  Sätze.  In  ähnlicher  Weise  gestallen  sich  die 
Seitensätze  und  aller  sonstige  Inhalt. 

Andre  Abweichungen  werden  wir  bei  den  spatern  Rondoformen 
noch  Gnden. 


Zur  vierten  Abtheilung. 

Zum  achten  Abschnitte. 
Seite  243. 

Keine  Kunstform  giebt  ein  so  anschauliches  Bild  von  dem  Fortbe- 
stehen der  Grundgeselze  bei  freiesler  Enlwickelung  der  einzelnen  Ge- 
stalten ,  als  die  beweglichste  und  mannigfachste  aller  Formen ,  die  So- 
natenform. Die  vierte  und  fünfte  Ahtheilung  und  mancher  spätere  Ab- 
schnitt der  Lehre  bieten  hierzu,  wenn  auch  nicht  vollständige,  doch 
genügsame  Beläge;  reichere  würde  die  Darlegung  der  geschichtlichen 
Enlwickelung  dieser  Form  liefern,  die  jedoch  ausser  dem  Kreise  der 
Kompositionslehre  liegt.  Nur  eine  einzige  Wendung  heben  wir  aus 
der  Fülle  der  Gestaltungen  heraus,  die  früher  beliebt,  ja  fast  notwen- 
dig erschienen  und  jetzt  gar  nicht  oder  nur  als  seltne  Ausnahme  anzu- 
treffen sind.  Hier  könnte  man  nun  auf  das  alte  Vorurtheil  zurück 
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kommen,  dass  die  Kunslformeu  auf  Herkommen  (Th.  II,  S.  7) 
beruhten  und  desshalb,  —  hier  Ibeilen  sich  die  Ansichten,  —  unver- 
brüchlich festzuhalten,  oder  geradehin  nicht  zu  beachten  seien.  Aber 
eben  hier  wird  eiue  tiefer  dringende  Anschauung  uns  überzeugen,  dass 
nie  uud  nirgends  ein  todtes  Herkommen,  sondern  stets  nur  die  Ver- 
nunft der  Sache  Bestimmungsgrund  für  die  Form  hat  sein  können  und 
dass  diese  sich  nur  mit  den  zu  versebiednen  Zeiten  waltenden  Ver- 
nunftgründen hat  ändern,  oder  vielmehr  weiter  ausbilden  können. 

In  unsrer  Sonatenform  weisen  sich  im  ersten  Theile  zwei  scharf 
von  einander  geschiedne  Partien,  die  des  Haupt-  und  des  Seitensalzes. 
W  ie  mannigfaltig  auch  jede  derselben  komponirt  sein  mag,  so  trennen 
sie  sich  doch  mit  Hülfe  der  Modulation  und  des  Inhalts  ganz  unzwei- 
deutig. Was  im  Haupttone  steht  und  von  diesem  ausgeht ,  gleichviel 
ob  es  ein  Satz  ist  oder  mehrere,  mit  einem  oder  mehr  Gängen,  das 
bildet  die  Hauplpartie.  Mit  der  Tonart  der  Dominante  o  1er  Parallele 
(oder  auch  einer  stall  ihrer  gewählten  fremdern)  Irin  die  Partie  des 
Seitensatzes  ein,  die  schon  durch  den  Ahschluss  der  Hauplpartie  in 
der  Sonatine  (S.  198'',  oder  durch  die  entscheidende  Modulation  in  der 
Sonatenform  (S.  215)  noch  mehr  aber  durch  ihren  ganz  neuen  Inhalt 
von  dem  Vorangehenden  durchaus  geschieden  ist. 

Anders  finden  wir  es  oft  in  altern  Sonaten,  namentlich  noch  bei 
Haydn,  der  nach  C.  P.  E.  Bach  so  viel  für  die  Fortbildung  der  So- 
natenform gethan  hat. 

Hier  wird  nämlich  die  Partie  des  Hauptsatzes  fest  abgeschlossen 
und  dann  —  in  der  Tonart  des  Seilensatzes  vor  allem  nochmals  an 
den  Hauptsatz  erinnert,  ehe  der  wirkliche  Seitensatz  eintritt. 

Als  erstes  Beispiel  diene  die  geistreiche ,  von  Laune  fast  iiber- 
müthig  sprühende  Sonate  aus  Es ,  die  erste  im  ersten  Hefte  der  ge- 
sammelten Werke*).  Der  Kern  des  Hauptsatzes  — 


Allegro. 


wird  mit  neuen ,  mehr  gangartig  benutzten  Motiven  bis  zur  Einleitung 
eines  Ganzschlusses  fortgeführt,  worauf  er  im  folgenden  (neunten) 
Takte  wiederkehrt,  — 


•)  In  der  Breitkopf-Härtelwhen  Ausgabe. 
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mit  einer  neuen  Portführung ,  die  uns ,  ganz  im  Einklang  mit 
Modulationsgesetz  (S.215)  über  die  Dominante  der  Dominante  (Fdur, 
—  im  dreizehnten  Takte)  nach  der  letztern  bringt.  Allein  hier  (in 
Bdur,  im  siebzehnten  Takte)  kehrt  der  Kern  des  Hauptsatzes  wieder 
und  wird  in  abermals  neuer  Weise  (obwohl  der  vorherigen  ähnlich  an- 
knüpfend) fortgeführt,  — 
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nach  einem  vollkommuen ,  selbst  durch  die  vorangeschickle  Unter- 
dominante (Esdur,  der  Haupllon,  jetzt  zu  dem  herrschenden  Bdur 
Unterdomina  nie)  bestärkten  Schluss  in  Bdur  in  derselben  Tonart,  im 
sieben  und  zwanzigsten  Takte  der  wirkliche  Seitensatz  folgt.  Dieser 
ist  vom  Hauptsatze  seinem  gesammlen  Inhalte  nach  durchaus  geschie- 
den, führt  aber  dennoch,  schon  nach  sechs  Takten,  wieder  auf  densel- 
ben zurück,  — 


dann  erst  wird  zum  Schlusssatz  und  Ende  des  ersten  Theils  gegangen. 

Vom  zweiten  Theil  ist  nur  soviel  hier  zu  bemerken,  dass  der 
Seitensatz,  den  wir  im  ersten  Theil  gewissermassen  gegen  den  Haupt- 
satz zurückgesetzt  sehen  mussten,  hier  zweimal,  und  das  zweilemal 
überaus  geistvoll  eingeführt  wird,  während  der  Kern  des  Hauptsatzes 
im  ganzen  zweiten  Theil  keine  Stelle  Gndet  und  erst  mit  dem  dritten 
Theil  wiederkehrt,  hier  aber  sich  eben  so  geltend  macht,  wie  im  ersten. 

Was  spricht  sich  nun  in  dieser  besondern  Gestaltung,  im  Ver- 
gleich zu  der  neuern  Sonalenform  aus? 

Ein  vorzugsweises  Festhalten  am  Hauptsatz  als  demjenigen  Ge- 
danken ,  der  —  wie  der  Anfang  und  Ursprung,  so  auch  —  der  Halt 
und  Mittelpunkt  der  ganzen  Komposition  sein  sollte.  Dieses  Gewicht 
ist  ihm  nicht  um  seinetwillen  beigelegt  worden;  denn  er  ist 
nicht  besonders  wichtig,  auch  nicht  etwa  schwieriger  zu  fassen  (eher 
das  Gegentheil)  als  dei  Seitensatz.  Er  ist  auch  nicht  dem  Komponisten 
vorzugsweis  vor  den  andern  Sätzen  lieb ;  denn  er  wird  nach  kurzem 
Abbruch  jedesmal  in  andrer  und  sehr  loser  Weise  zu  Ende  geführt, 
während  der  Seitensalz  im  zweiten  Theile  mit  Gewicht  und  konse- 
quenter Fortführung  wieder  erscheint.  Nur  um  der  lestern  Ein- 
heit und  Haltung  des  Ganzen  willen  ist  dieses  Zurückgehen 
auf  den  Hauptsatz  in  dem  dem  Seiteosalz  gehörigen  Umkreise  gc- 
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scbeben.  Haydn,  der  der  Periode  des  vorherrschenden  Fugensatzes 
um  eiu  halbes  Jahrhundert  näher  stand  und  der  —  was  vielleicht, 
wenn  auch  unbewusst,  doch  noch  entscheidender  mitwirkte  —  in  seiner 
Zeit  noch  lange  nicht  jene  Geläufigkeit  und  Vertrautheit  der  Musik- 
sprache vorfand ,  die  erst  durch  ihn  und  Mozart  und  die  andern  Zeit- 
genossen und  Nachfolgenden  bis  auf  uns  sich  jetzt  allenthalben  fühlbar 
macht:  Haydn  musste  sich  zu  einer  Fürsorge  für  die  Haltung  und 
Fassbarkeil  seiner  Kompositionen  bewogen  finden ,  die  unsrer  Zeit  in 
gleichem  Grade  keineswegs  nothwendig,  die  jetzt  überflüssig,  lästig 
und  hemmend  erscheinen  müsste. 

Erheben  wir  uns  über  die  kleinen  Unterschiede  der  Personen  und 
Jahrzehnte,  betrachten  wir  die  Kunst  als  ein  einiges  in  Allen  fortle- 
bendes Ganze,  so  dürfen  wir  sagen  :  die  Musik  ist  zu  festerm  Bewusst- 
sein  ihres  Inhalts,  zu  grösserer  Sicherheit  und  Gewissheil  ihres  Ge- 
staltens gelangt  und  hat  sich  damit  das  Recht  und  die  Pflicht  eines  ent- 
schiednern  ungehemmtem  £inbergangs  erworben.  Sie  bildet  in  einem 
Beethoven  den  Hauptsatz  der  Sonate  mit  voller  Entschiedenheit  und 
zu  hoher  Befriedigung  aus ,  um  dann  mit  gleicher  Entschiedenheit  ihn 
ganz  verlassen  und  zum  Seitensatz  übergehen  zu  können,  der  nun  erst 
Freiheit  gewonneu  hat,  sich  ebenfalls  in  aller  Fülle  und  Ungestörtheit 
zu  entfalten;  dies  konnte  und  durfte  geschehen,  nachdem  die  sorgli- 
chere Zusammenfassung  um  einen  einigen  Kernsatz  herum  in  Haydn 
erst  die  schnellere  und  sichrere  Verständniss  im  Schaffenden  und 
Empfangenden  erzogen  hatte. 

Von  diesem  Gesichtspunkt  aus,  der  bei  den  verschiednen  Zeitab- 
schnitten ,  z.  B.  dem  von  Haydn  und  dem  von  Beethoven  verlrelnen, 
die  Einigkeit  der  Grundform  und  die  Berechtigung  der  Abweichungen 
oder  vielmehr  Fortbildungen  in  Einem  Blicke  zusammenfassen  lässt: 
kann  auch  der  Missvcrsland  beurthcilt  und  überwunden  werden,  den 
die  nicht  fortschreitenden  Anhänger  einer  frühern  Periode  gegen  den 
fortschreitenden  Künstler  erheben,  als  sei  derselbe  der  Form  untreu, 
formlos,  exzentrisch,  phantastisch  u.  s.  w.  geworden;  Vorwürfe,  die 
so  oft ,  und  noch  in  neuester  Zeit  gegen  Beethoven  gehört  worden 
sind.  Vielmehr  ist  auch  auf  jeden  Künstler,  in  dem  sich  ein  Fortschritt 
der  Kunst  verwirklich,  jenes  ewige  Wort  des  wahren  Fortschritts 
anzuwenden :  „Ich  bin  nicht  gekommen,  das  Gesetz  aufzu- 
heben, sondern  zu  erfüllen.** 

In  der  richtigen  Erkenntniss  dieses  Wortes  ist  die  wahre  Freiheit, 
die  gleichmässige  Sicherung  gegen  Erstarrung  und  Haltungslosigkeit, 
zu  gewinnen.  Schon  die  frühern  Abschnitte  unsrer  Lehre  haben  anf 
dieses  Grundlhema  jeder  wahren  Kuusllehre,  auf  diese  Freiheit,  die 
nichts  anders  ist,  als  das  Wirken  in  der  Vernunft  der  Sache, 
als  die  Lebensbedingung  für  den  Künstler  stets  hinge- 
wiesen. — 
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Der  obige  Fall  ist  in  sofern  eines  der  entschiedensten  Beispiele 
für  die  ältere  Form  nnd  ihre  Vernünftigkeit ,  weil  der  Beschluss,  die 
Partie  des  Seitensatze«  mit  dem  Kern  des  Hauptsatzes  einzuleiten,  auf 
die  ganze  fernere  Entwickelang  fortgewirkt  hat.  Es  erscheint  nun, 
wie  gesagt,  jener  Kern  nochmals  als  Schluss  des  Seitensatzes  und  die- 
ser erholt  sich  von  seiner  Beeinträchtigung  (Th.  II ,  S.  72)  im  zwei- 
ten Theil,  wo  er  allein  und  bedeutend  zur  Wirksamkeit  kommt. 

Ein  zweiter  Fall  zeigt  uns  in  der  Hauptsache  dasselbe  und  den- ' 
noch  andre  Verhältnisse;  wir  heben  ihn  aus  der  andern  Sonate  in  Es, 
der  dritten  in  jenem  Haydnseheu  Hefte,  heraus. 

Hier  wird  der  Hauptsatz 


weit  einheitsvoller,  zu  einer  Periode  mit  Anhang  (den  wir  hier  weg- 
lassen) ausgebildet.  Nach  vollkommnem  Abschlüsse  wird  aus  einem 
neuen  Motiv  ein  Gang  gebildet,  der  ganz  normal  überFdur  nach  Bdur 
führt.  Hier,  im  Gebiete  des  Seitensatzes,  wird  nun  wieder  mit  dem 
Hauptsatz  angeknüpft ;  — 

und  nun  erst  folgt  der  Seilensatz  (zwei  verschiedne  Thcmate  enthal- 
tend) mit  Gang  und  Schlusssatz,  ohne  weitere  Erinnerung  an  den 
Hauptsatz.  Da  dieser  schon  in  der  ersten  Aufstellung  befriedigend  aus- 
gebildet war,  bedurfte  es  keiner  nochmaligen  Anführung.  Dafürkonnte 
er  nun  nebst  dem  Seilensatze  (beiden  Thematen  desselben)  im  zweiten 
Theile  geltend  gemacht  werden.  Dies  geschieht  zu  Anfang  desselben 
(nach  einem  freien  Einlcitungssalz^  und  über  dem  Orgelpunkle;  so 
dass  auch  liier  der  Hauptsalz  überall  als  Anhalt  der  ganzen  Kompo- 
sition hervortritt. 

Auf  eine  vollständigere  geschichtliche  Entwicklung  muss,  wie 
gesagt ,  hier  verzichtet  werden.  Doch  wird  die  Betrachtung  dieser 
einen  Erscheinung  dem  nachdenkenden  Jünger  hoffentlich  über  die  Be- 
deutung ähnlicher  Licht  geben. 
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Zur  fünften  Abtheilung. 

Zum  dritten  Abschnitt. 
Zu  Seite  276. 

Wir  köonen  diesen  anziehenden  Fall  nicht  verlassen  ,  ohne  auf 
einige  Betrachlungen  zurückzukommen,  die  uns  zwar  nicht  neu 
sind,  die  aber  bei  jeder  Rückkehr  an  Wichtigkeit  zu  gewinnen  scheinen. 

1. 

Wir  haben  in  der  Reihe  der  bisher  und  fernerhin  betrachteten 
fälle ,  —  ebenso  wie  früher  hei  der  Fuge  Th.  II,  S.  359,  —  neben 
einer  Alles  durchdringenden  und  zusammenfassenden  Grundform 
eine  fast  eben  so  grosse  Reihe  von  Abweichungen,  in  denen  sich 
ein  Werk  von  dem  andern  unterscheidet,  zu  beobachten  gehabt.  Hier 
wie  in  jener  merkwürdigen  Form  (beide  sind  Gipfel  eines  gan- 
zen Formgebiets,  die  Fuge  von  den  Figural-  und  kanonischen 
Formen,  —  die  Sonate  von  den  Lied-  und  Rondoformen)  wurde  weder 
die  Grundform  durch  die  Abweichungen  aufgehoben,  noch  diese  durch 
jene  als  Vcrirrungen  bezeichnet ;  beide  waren  nur  der  Ausdruck  vom 
Weseo  der  Sache,  —  Inhalt  und  Form  untrennbar  Eins,  —  beide  be- 
ruhten auf  der  künstlerisch-schaffenden  Vernunft,  die  in  der  Grund- 
form das  Allgemein-Wahre  über  die  ganze  Reihe  hierher  gehöriger 
Bildungen,  in  der  Abweichung  das  konkrete  Wahre  von  diesem  einen 
besondern  Fall  aussprach. 

WTir  wollen  stets  eingedenk  sein,  dass  erst  in  solcher  Weise  der 
Begriff  der  Form  in  seiner  Wahrheit  erfasst  wird.  Die  Form  ist  für 
den  wahren  Künstler  nicht  eine  hergebrachte,  grundlose  und  darum 
beengende  und  alle  Eigentümlichkeit  in  ein  Ödes  Einerlei  zwängende 
Schranke ;  wo  sie  in  solchem  Sinn  ertragen  wird ,  stirbt  unter  ihrem 
Joch  Kunstwerk  und  Künstler,  wie  an  Tausenden  von  Beispielen  nach- 
gewiesen werden  könnte.  Auf  der  andern  Seite  ist  die  Abweichung 
von  ihr  nur  in  den  besondern  Verbältnissen  des  einzelnen  Kunstwerk  es 
begründet,  oder  —  sie  ist  eine  Verirrung. 

Je  eigentümlicher  nun  eine  solche  Abweichung,  die  man  irgendwo 
vorgefunden  oder  willkührlich  ersonnen :  desto  irrtümlicher  und  stö- 
render ist  ihre  Nachahmung ,  ihre  Zulassung  da  ,  wo  die  sie  begrün- 
denden Verhältnisse  nicht  statt  haben.  Wenn  Beethoven  in  seiner 
G-Sonate  den  Seitensalz  in  Hdur,  in  seiner  B-Sooate  (S.  279)  den* 
selben  in  Gdur  aufstellt  und  was  dergleichen  mehr:  so  haben  wir  die 
vernünftigen  Gründe  dafür  in  dem  eigentümlichen  Wesen  dieser  be- 
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sondern  Werke  zu  erkennen  gehabt.  Wenn  wir  aber  diesen  Ab- 
weichungen auch  anderswo  ohne  die  rechtfertigenden  Grunde  Zulass 
geben  wollten,  —  etwa  um  originell  oder  neu  zu  erscheinen ,  —  so 
werden  wir  so  gewiss  von  der  Wahrheit,  vom  Rechten  und  allein 
Wirksamen  abweichen,  als  Beethoven  abgewichen  wäre ,  halt'  er  an 
der  allgemeinen,  hier  aber  nicht  mehr  zu  rechtfertigenden  Form  haften 
wollen.  Beide  Verirrungen  sind  nur  derselbe  Fehler :  Mangel  an  in- 
nerlicher Wahrhaftigkeit  und  Treue. 

2. 

Dass  nun  der  Künstler  auch  bei  solchen  Abweichungen  nicht  um- 
ständlich und  bcwusst -aus rechnend  zu  Werke  geht,  wie  wir 
für  das  Studium  ihm  nachrechnend  gefolgt  sind,  dass  er  das  Rechte 
vielmehr  durch  eine  augenblickliche  Intuition  im  Segen  schöpferischer 
Stunden  ergreift:  ist  gewiss.  Allein  diese  Intuition,  diese  Begeisterung 
ist  nichts  destoweoiger  nur  eiue  Aeusserungsweise  der  künstlerisch- 
ausgebildeten Vernunft.  Die  Arbeit  des  Denkens  ist  bildend  voraus- 
gegangen und  jede  scheinbar  aus  unmittelbarer  Eingebung  hervor- 
springende Schöpfung  ist  nur  ihre  Blüte,  bei  der  gar  leicht  die  Arbeit 
und  der  Zusammenhang  beider  vergessen  wird.  Daher  kann  es  oft  der 
Fall  sein,  dass  der  schaffende  Künstler  sich  selbst  der  Gründe  und 
Wege ,  die  ihn  zum  Resultat  geführt  haben ,  nicht  bewusst  ist ,  oder 
erst  später  bewusst  wird ;  demungeacblet  sind  jene  vorhanden  gewesen, 
und  dieselbe  Gedankenreihe,  in  der  wir  sein  Werk  begreifen,  muss  — 
vorausgesetzt,  dass  wir  es  wahrhaft  begriffen  —  sein  Geist  irgend- 
wann und  wie  durchlaufen  haben. 

Hierzu  finden  sich  in  der  That  in  den  Ueberschriflen ,  Bezeich- 
nungen, Vorreden,  mündlichen  und  brieflichen  Aeusserungen  dergröss- 
ten  Künstler  so  viel  Beläge ,  dass  man  kein  Recht  hat,  die  Gedanken- 
arbeit im  Künstler  zu  bezweifeln ,  oder  das  Streben ,  ihn  gedanken- 
mässig  zu  begreifen  als  ein  dem  Wesen  der  Kunst  fremdes  und  feind- 
liches zu  scheuen  oder  nichtig  zu  meinen.  Es  ist  vielmehr  der  einzige 
Weg,  sich  am  Kunstwerke  zu  bilden.  —  Statt  vieler  Beläge  stehe  hier 
ein  einziger  kleiner  aus  einem  Briefe  Mozarts  vom  26.  September 
1781,  in  dem  er  seinem  Vater  die  Beweggründe  mittheilt,  die  ihn  da 
und  dort  bei  der  Komposition  von  Belmonte  und  Konstanze  geleitet 
haben.  Bisweilen  sind  diese  Gründe  zufällig  und  äusserlich  eingreifende, 
wenn  auch  keineswegs  unkünstlerische;  z.B.  wenn  er  bei  derOsmin- 
Arie  an  den  Sänger  (Fischer)  denkt  und  dessen  ,, schöne  tiefe  Töne 
schimmern  lassen"  will.  Oft  treffen  sie  aber  unmittelbar  das  Wesen 
der  Sache,  mag  auch  der  formell-logisch  nicht  sehr  geübte  Tondichter 
sich  weniger  scbulgerecht  aussprechen.  So  heisst  es  von  derselben 
Arie  zuletzt:  „Das:  drum  beim  Barte  des  Propheten  —  ist  zwar  im 
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uänilicuen  Tempo ,  aber  mit  geschwinden  Noten ,  und  da  sein  Zorn 
immer  wächst,  so  muss,  da  man  glaubt  die  Aria  sei  schon  zu  Ende, 
das  Allegro  assai  ganz  in  einem  andern  Zeitmaass  und  andern  Ton 
eben  den  besten  Effekt  machen;  denn  ein  Mensch,  der  sich  in  einem 
so  heftigen  Zorne  befindet,  überschreitet  ja  alle  Ordnung,  Maass  und 
Ziel ,  er  kennt  sich  nicht,  —  und  so  muss  sieb  auch  die  Musik  nicht 
mehr  kennen.  Weil  aber  die  Leidensebarten ,  heftig  oder  nicht ,  nie- 
mals bis  zum  Ekel  ausgedrückt  sein  müssen ,  und  die  Musik  auch  in 
der  schaudervollsten  Lage  das  Ohr  niemals  beleidigen ,  sondern  doch 
dabei  vergnügen ,  folglich  allezeit  Musik  bleiben  muss :  so  habe  ich 
keinen  fremden  Ton  zum  F ,  sondern  einen  befreundeten ,  aber  nicht 
den  nächsten  (D  minore)  sondern  den  weitern  {A minore)  dazu  ge- 
wählt." 

Da  die  Arie  in  Pdur  steht,  so  war  der  nächste  Ton  Cdur;  dieser 
war  aber  zu  befreundet  und  als  Dur  zu  heiter;  folglich  ging  Mozart, 
ähnlich  wie  wir  oben  bei  Beethoven  gefunden ,  in  die  Mollparallele 
des  Tons,  der  sich  ihm  als  nächstverwandter  zuerst  darbot.  Oder  hat 
er  (wie  es  scheiut)  zuerst  die  Notwendigkeit  des  Moll  gefühlt,  so 
kam  er  nach  seiner  Beschreibung  zu  demselben  Resultat. 

Nachdenken,  Durchdenken  fremder  Werke  (nachdem  wir  sie 
durchgefühlt)  wird  stets  das  unentbehrliche  und  unersetzliche  Mittel 
bleiben ,  unserm  Geist  für  die  schöpferische  Stunde  die  rechten  Wege 
zu  öffnen ,  unserm  Karakter  die  Sicherheit  —  und  das  Recht  freier 
Wahl  und  Bewegung  zu  erwerben. 


TL. 

Zum  vierten  Abschnitt. 
Zu  Seile  288. 

Wir  haben  schon  zu  Anfang  (S.  195)  die  nahe  Verwandtschaft 
der  fünften  Rondo-  und  der  Sonalenform  in  das  Auge  gefasst.  Es  kann 
nicht  befremden,  wenn  auch  hier,  wie  auf  andern  Gränzpunkten ,  bis- 
weilen zweifelhafte  Gestalten  hervortreten. 

Als  eine  solche  zeigt  sich  Beethovens  Fdur-  Sonate  No.  302. 
Der  erste  Tbeil  bat  nach  einem  wiederholten  Scblusssatz  a 

^  a   m  m  ^  -y.   xr  h  z£"   | 

—  At>  U   1  r  7  'J   I  ^^zbl    ff  I  [I    |i  H  \  äzS 

36}F     1  jr* I  <?*F  1  jl  H  p-;^H:j= 

noch  mit  der  Schlussformel  b ,  —  einer  ganz  allgemeinen ,  ohne  alle 
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besondre  Bedeutung  oder  Beziehung  auf  das  Vorausgegangne,  —  geen- 
det. Diesen  ganz  beiläufigen  Moment  fasst  Beethoven  auf  und  ver- 
siebt ihn  vor  allen  Dingen  mit  einem  im  Vorausgegangenen  durchaus 
nicht  angeregten  Gegensatze. 


So  wird  er  auf  A ,  dann  mit  Umkehrung  der  Stimmen  nochmals 
auf  D  und  A  wiederholt  und  Führt  zu  einem  abermals  ganz  neuen  Satz 
in  Dmoll,  — 


der  in  Gmoll  schliesst,  da  wiederholt  und  in  Cnioll  schliesst,  weiter 
nach  ßdur  gebt,  hier  wiederholt  und  auf  dem  Schlusston  (auf  dem 
vierten  Takt  in  No.  3/s6»)  zu  dem  vorherigen  Satze  (No.  2/ä6s)  fuhrt, 
der  —  wie  früher  auf  D  und  A  —  auf  B  und  F  und  mit  (jmkehrung 
der  Stimmen  abermals  auf  B  und  F  ausgeführt  und  dann  gangarlig  auf 
die  Dominante  von  D  leitet.  Nun  erst  erscheint  in  Ddur  der  Haupt- 
satz vollständig,  wendet  sich  dann  mit  seinen  ersten  Motiven  nach 
Gmoll  und  auf  die  Dominante  von  Fdur  und  zieht  den  dritten  Tbeil 
nach  sich. 

Bis  auf  diese  Anführung  des  Hauptsatzes,  —  der  hier  in  derThat 
nur  zur  Ueberleitung ,  gleichsam  zum  Aufsuchen  des  rechten  Tons  für 
den  Wiederanfang  oder  dritten  Theil  dient,  —  enthält  also  der  zweite 
Theil  eine  dem  ersten  ganz  fremde  Ausfuhrung;  denn  jenes  aus  ihm 
entlehnte  Motiv  (b  in  No.  y864 )  ist  in  der  Thal  eine  zu  lose  An- 
knüpfung, als  dass  wir  sie  uns  anrechnen  lassen  könnten.  Liegt  nun 
hier  die  fünfte  Rondo-  oder  die  Sonalenform  vor? 

Doch  wohl  die  letzte.  Wie  spät  auch  der  Hauptsalz  erscheine  und 
wie  er  sich  auch  eher  dem  folgenden  dritten  als  dem  zweiten  Theil 
anzuschliessen  suche :  doch  ist  er  vorbanden  und  zwar  in  einer  dem 
dritten  Theile  fremden  Tonart.  Und  dann  hat  der  sonstige  Inhalt  des 
zweiten  Theils  entschieden  den  Karakter  eines  Ganges  oder  einer 
Satzketle ,  nichts  weniger  als  die  Liedfesligkeit  eines  zweiten  Seiten- 
satzes in  der  fünften  Rondoform.  Gleichwohl  ist  die  Sonatenform  nicht 
so  fest  ausgeprägt,  wie  gewöhnlich. 

Wie  ist  Beethoven,  der  sonst  so  energisch  festhält  und  durchführt, 
hier  zu  dem  Entgegengesetzten  bewogen  worden?  —  Sein  Hauptsatz 
und  der  erste  Salz  der  Seitenpartie  bedurften  bei  ihrer  innern  Ver- 
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wandtschaft  nicht  nur  keiner  weitern  Ausführung/  sondern  hätten  sie 
gar  nicht  zugelassen ,  wenn  man  nicht  in  abmattende  Wiederholung 
oder  in  fremdartige  Wendungen ,  in  Steigerungen  und  Aufreizungen 
über  den  sanften,  stillen  Sinn  des  Ganzen  hinaus  sieh  verirren  wollte; 
der  zweite  Gedanke  der  Seiteopartie  und  der  Schlusssatz  aber,  so  voll- 
kommen sie  ihrer  Bestimmung  im  Zusammenhange  des  Ganzen  ent- 
sprechen ,  sind  für  sich  zu  wenig  bedeutend  und  ergiebig ,  als  dass  sie 
eine  höhere  Befriedigung  geboten  hätten,  als  jenes  neue  Gewebe,  das 
vor  ihnen  den  Reiz  der  Neuheit  und  Frische  voraus  hat. 

Oder  sollte  der  mittlere  Theil  ausfallen  und  die  Sonatinenform 
erstehen?  —  Dazu  war  der  Inhalt  zu  innig  uns  ans  Herz  gelegt;  sollte 
nach  dem  Schluss  des  ersten  Theils  sogleich  wieder  der  Hauptsatz  im 
Hauptton  u.  s.  w.  folgen,  so  würde  diese  Hast  unser  Gefühl,  die  Sin- 
nigkeit des  Ganzen  gestört  haben. 

Oder  sollte  endlich  eine  fünfte  Rondoform  geschaffen  werden?  — 
Die  hätte  wieder  einen  fest-  und  vollausgeführten  zweiten  Seitensalz 
gefoderl ,  im  Widerspruch  und  zur  Beeinträchtigung  der  so  leichten 
und  wechselvollen  zarten  Sätze,  aus  denen  der  erste  Theil  gewoben  ist. 

Aebnliche  Bewandtniss  hat  es  mit  Mozarts  Fdur-Sonale,  die 
wir  bei  No.  310  kennen  gelernt.  Der  zweite  Theil  bebt  in  Cdur  mit 
einem  neuen  Satz  an ,  der  wiederholt  wird  und  mit  all*  den  vorausge- 
gangen Sätzen  nur  durch  die  Stimmung  des  Ganzen  zusammenhängt. 
Nach  ihm  wird  weder  aus  der  Haupt-  noch  aus  der  Seitenparlie  ein 
Satz ,  sondern  aus  letzterer  das  Gangmoliv  ergriffen  und  hiermit  auf 
die  Dominante  von  D  moll  und  dann  kurzweg  zum  dritten  Theile  ge- 
gangen. Jener  erste  neue  Satz  ist  zu  unbedeutend ,  als  dass  man  ihn 
für  den  zweiten  Seitensalz  fünfter  Rondoform  ansprechen  könnte;  die 
ganze  Ausfuhrung  ist  (wie  in  den  meisten  Sonaten  von  Mozart)  leicht 
und  kurz  gefasst ,  doch  aber  bedeutend  genug ,  um  den  Gedanken  an 
die  Sonatinenform  auszuscbliessen.  Wir  müssen  also  auch  hier  die  So- 
natenform, wenn  gleich  in  nicht  reicher  Entwickelung  anerkennen. 

Die  Rechtfertigung  dieses  Verfahrens  liegt  aber  in  der  leichten 
Weise  des  ganzen  Werks  und  in  dem  Grundkarakter  Mozartscher 
Klavierkomposition ,  über  den  wir  uns ,  namentlich  im  Gegensatze  zu 
Beethoven,  schon  S.  561  ausgesprochen  haben. 
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Zum  Schhuss  des  sechsten  Buches. 

Seite  328. 

Es  bliebe  nach  dem  S.  18  über  die  Behandlung  des  Klaviers  und 
iui  ganzen  sechsten  Buch  über  die  Klavierkomposition  Vorgetragnen 
noch  ein  Gegenstand  für  die  Besprechung  übrig : 

die  vierhändige  Behandlungdes  In slrumeuts. 

So  wenig  wir  uns  aber  erlauben  konnten,  ihn  unerwähnl  zulassen, 
so  wenig  bedarf  er  einer  Unterweisung. 

Die  Vierhändigkeit  hat,  wie  sich  von  selbst  versteht,  das  voraus, 
dass  durch  sie  Vieles  leichter  ausführbar  —  oder  gar  erst  möglich 
wird ,  was  die  Zweibändigkeit  sich  versagen  muss.  Diese  vollen  Ak- 
korde ,  diese  in  Oktaven  rollenden  Bässe ,  diese  klar  und  leicht  dar- 
stellbare und  im  Vortrag  sicher  zu  unterscheidende  Polyphonie,  — 
welcher  Spieler  bätle  sich  nicht  schon  an  ihr  erfreut?  Gar  manche  Ire (T- 
liche  Komposition  von  Mozart  und  Dussek ,  viele  Uebertragungen  von 
Orcheslerwcrken  auf  Klavier  wären  anders  als  vierhändig  nicht  aus- 
zuführen gewesen,  gar  nicht  unternommen  worden. 

Auf  der  andern  Seile  wird  aber  dem  Klavierspiel  in  der  Vierhän- 
digkeit eine  seiner  vorzüglichsten  Seilen  gelähmt  oder  doch  entkräftet: 
das  ist  die  vollkommne  Freiheit  der  Darstellung  durch  den  einzigen, 
ganz  ungehemmt  sich  selbst  überlassnen  Spieler,  unter  dessen  alleini- 
gem Walten  wirklich  und  wahrhaft,  nicht  gleichsam  und  beinah, 
Alles  aus  Einem  Geist  und  Herzen  hervortritt.  Selbst  die  technischen 
Mittel  reichen  bei  der  heutigen  Ausbildung  des  Spiels  zu  Aufgaben, 
die  man  früher  in  solcher  Weise  für  unlösbar  bätle  hallen  müssen*) 
und  die  vier  Hände  verdoppeln  nicht  etwa  das  Vermögen,  sondern 
rauben  auch  äusserlich  jedem  der  an  einander  gedrängten  Spieler  einen 
erheblichen  Theil  seiner  Wirksamkeit. 

Unter  diesen  Umständen  ist  es  natürlich,  wird  auch  sein  Bewenden 
dabei  behalten ,  dass  Originalkompositionen  nur  seilen  vierhändig  ab- 
gefassl,  dass  aber  Uebertragungen  vollstimmiger  Orcheslerwerke  gern 
und  öfters  der  Vierhändigkeit  anvertraut  werden. 

Allein  der  Unterweisung  bedarf  es  dabei  nicht.  Wer  die  Technik 
des  Instruments  kennt,  wird  bei  einigem  Nachdenken  leicht  Huden, 
was  er  mit  vier  Händen  auszurichten  und  wie  er  seinen  Stoff  unter 
die  beiden  Spieler  und  die  vier  Hände  zu  verlheilen  hat.  Musterhaft 

•)  Mit  grosser  Achtung  ist  hier  Liszts  zweihändiges  Arrangement  von 
Beethovens  C  moll- Symphonie  zn  nennen.  Die  Pastoralsymphonie  verliert  anf 
dem  Klavier  bei  jeder  Art  des  Arrangements  gar  zu  viel. 
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sind  in  dieser  Hinsicht  die  grossen  vierbändigen  Sonaten  von  Dussek, 
Mozarts  vierhändige  Kompositionen  (nur  dass  er,  um  es  den  zu  sei- 
ner Zeit  wenig  geübten  Spielern  stets  bequem  und  dabei  jedem  stets 
interessant  zu  machen,  die  Hauptstimme  öfters  in  zu  tiefen  Lagen  vor- 
bringt, wenn  er  einen  Salz  wiederholen  und  dabei  den  zweiten  Spieler 
bedenken  will)  Friedrich  Schneiders  vierhändiges  Arrangement 
von  Beelhovens  Sinfonia  eroi'ca  und  manches  andre  Arrangement  von 
Hummel,  Czerny  und  Andern,  die  wir  nicht  alle  hier  zu  nennen 
im  Stande  sind.  Czerny  hat  in  seinen  Bearbeitungen  Beelbovenscher 
Orchesterwerke  den  Satz  für  vielbändiges  Spiel  bedeutend  und  mit 
eben  so  viel  Ingeniosität  als  Sorgfalt  bereichert.  Nur  das  können  wir 
nicht  gut  heissen,  dass  er,  um  freien  Spielraum  für  Figuren  und  Slimm- 
iülle  zu  gewinnen  oder  auch  der  Spielseligkeit  des  Piano  zum  Ersatz 
der  unersetzlichen  Orcheslcreffckte  Zutritt  zu  öffnen,  zu  Zeiten  die 
Stimmlagen  ändert,  oft  in  die  höchsten  Oktaven  sich  verliert  und  damit 
die  Orchesterartigkeit'  des  Originals  und  überhaupt  die  Treue  gegen 
letzteres  aufopfert  bis  zur  Erregung  falscher  Vorstellungen  vom  Ori- 
giualweik. 


Zum  siebenten  Buche. 

Zur  zweiten  AbtheiluDg. 

Zum  zweiten  Abschnitt. 
Seite  381. 

Ein  schwerer  Uebelsland  für  das  Studium ,  wie  für  die  Wirkung 
des  Rezitativs  ist  es ,  dass  so  wenige  selbst  unsrer  ausgezeichneten 
Sänger  und  Sängerinnen  es  vollkommen  sinngemäss  vorzutragen  wis- 
sen, der  jüngere  Komponist  daher  so  selten  ein  vollgenügendes  Vorbild 
für  sein  Schaffen  im  Leben  findet.  Es  muss  dieser  Punkt  bei  der  Kom- 
positionslehre zur  Sprache  kommen,  damit  eben  den  irreleilenden  Vor- 
bildern möglichst  gewehrt  werde. 

Den  ersten  Anstoss  zur  Vernachlässigung  des  Rezitativs  haben 
allerdings  die  Komponisten  gegeben.  Die  Weise  der  altern  italienischen 
Oper,  die  noch  auf  die  Opern  Mozarts  und  seiner  Schule,  so  wie 
auf  die  verwandte  Gattung  des  Oratoriums  nicht  ohne  Nachwirkung 
geblieben  ist,  beruhte  darin,  nicht  das  Ganze  als  ein  solches,  als  einen 
einheitsvoll  in  allen  Gliedern  ausgebildeten,  in  allen  Einzelheilen  in 
einander  greifenden  und  geschlossnen ,  durchaus  aus  einer  Idee  ge- 
schaffnen und  darum  durchaus  kunstvernünfligen  Organismus  aufzu- 
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Tassen,  sondern  vielmehr  in  ihm  nur  eine  mehr  oder  weniger  anziehende 
nnd  geschickt  geordnete  Verknüpfung  von  Einzelheiten,  die  das  eigent- 
lich Wesentliche  sein  sollten  und  unter  denen  dann  wieder  die  Arien 
der  ersten  Sängerinnen  und  Sänger  als  Glanzpunkte  hervortraten. 
Da  die  Handlung,  der  Zusammenbang  des  Ganzen  hiermit  zur  Neben- 
sache wurde,  so  konnten  auch  die  Rezilalive,  die  blos  zur  äusserlichen 
Verknüpfung  dienten,  keine  sonderliche  Bedeutung  und  Beachtung 
finden,  so  dass  man  sie  (in  Deutschland  und  Frankreich)  zuletzt  lieber 
durch  natürliche  Rede  ersetzte.  Uuler  den  Mozarischen  Opern  ist 
Idomeneus  noch  ganz  ein  Werk  älterer  italischer  Weise,  obwohl 
allerdings  in  mehrern  Arien,  im  Terzelt,  Quartett  uud  mehrern  Chö- 
ren sich  die  Uebermacbt  des  Mozartschen  Genius  glänzend  offenbart, 
—  bisweilen  in  einer  dramatischen  Tiefe  und  Wahrhaftigkeit  ,  die 
selbst  in  den  spätem  Meisterwerken  nur  selten  wieder  erstrebt  wor- 
den ist. 

Unter  solchen  Umständen  haben  denn  die  Komponisten  das  Rezi- 
tativ leichter  behandelt ;  einzelne  Partien  desselben  wurden  anziehend 
befunden  und  trugen  dann  das  Siegel  der  schöpferischen  Macht  an  der 
Stirn; das  Uebrige  wurde  leicht,  bisweilen  gar  sehr  leicht  hingeworfen, 
ja  nicht  seilen  Schülern,  —  sogar  erfahrnen  Theaterkopisien  zur  Aus- 
füllung und  der  Einsicht  und  Laune  der  Sänger.. zu  beliebiger  Ausfüh- 
rung überlassen  ,  die  aber  in  der  Regel  eben  so  wenig  Anlass  finden 
konnten,  dem  Rezitativ  tiefere  Gerechtigkeit  und  Weihe,  als  es  unter 
solchen  Umständen  zu  fodern  hatte,  zu  erlheilen.  Wer  die  in  Deutsch- 
land gewöhnlich  und  wohl  mit  Recht  ausbleibenden  Rezilative*)  zum 
Don  Juan  unbefangen  prüft,  erkennt  gewiss  die  leichtere  Behandlung 
der  überwiegenden  Masse  iu  Vergleich  zu  jenen  glücklichern  Momenten, 
die  Mozarts  liefere  Theilnahme  foderlen  und  zuliessen.  War  einmal 
die  Anlage  des  Ganzen  und  der  Text  des  Rezitativs  von  solcher  Be- 
schaffenheil, so  würde  der  Komponist  zweckwidrig  uud  unwahr  ge- 
schrieben haben,  hätte  er  mehr  gegeben. 

Diese  abfertigende  Weise  ist  nun  seit  länger  als  einem  halben 
Jahrhunderl  unter  den  Saugern  (und  noch  mehr  unter  den  Sängerinneu) 
eingewurzelt.  Entweder  wird  das  Rezitativ  eintönig  und  schuellabfer- 
tigend  hingeplaudert  —  um  nicht  zu  sagen ,  bingeplapperl  (wie  man 
an  unsern  italischen  und  französischen  Zeitgenossen  beobachten  kann) 
oder  man  trägt  eine  dunkle  Vorstellung  von  der  tiefern  Bedeutsamkeit 
der  Musik  und  das  schulmässigc  Bestreben ,  ja  jeden  Ton  recht  scala- 
gerecht  auszumünzen,  hinein  und  verfällt  in  eine  eben  so  eintönige 
aber  schwerfällige,  unbewegsam  psalmodirende  Singweise.  Diese  letz- 
tere ist  mehr  in  Deutschland  verbreitet  und  macht  sich  besonders  bei 
dem  Vortrag  in  Oratorien  und  Kirchenmusiken  fühlbar,  also  gerade  da, 
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wo  das  Rezitativ  im  bedeutendem  Text  and  der  Freiheit  von  sceni- 
scbeo  Rücksichten  zu  tiefern  Aeusserungen  geeignet  ist.  Dass  eine 
freie ,  lebendige  und  stets  wahre ,  nach  dem  Sinn  des  Texls  und  der 
Situation  bald  weilende  oder  nachdrückliche,  bald  beflügelte  Sprache 
die  Grundlage,  das  eigentliche  Wesen  des  Rezitativs  ist,  wird  auf  bei- 
den Abwegen  vergessen. 

Hierzu  gesellt  sich  ein  Drittes.  DicKantilene  des  Rezitativs  kann 
als  reiner  Ausdruck  des  Worts  nicht  die  Reize  einer  reinmusikalisch 
ausgestalteten  Melodie  haben;  sie  hat  dafür  ihre  eignen  in  der  Wahr- 
haftigkeit des  Redeausdrucks  beruhenden.  Wird  das  nun  vergessen, 
ist  es  vielleicht  schon  vom  Komponisten  ausser  Acht  gelassen  worden : 
so  wird  der  Sänger  im  Rezitativ  durch  manche  Einförmigkeit  oder 
Schroffheit  der  Tonfolge  gereizt,  dieser  abzuhelfen.  So  sind  jene  all- 
verbreiteten  und  überall  sieb  eindrängenden  sogenannten  Hülfsno- 
ten  entstanden,  Hülfstöoe  von  oben  (Th.I,  S.  367)  durch  die  das  Re- 
zitativ abgeschliffner  und  tonbeweglicher  werden  soll,  die  aber  bei  ihrer 
überbäufigen  Anwendung  nur  eine  neue  und  weichliche  Eintönigkeil 
über  das  Ganze  verbreiten  und  gar  oft  bedeutsame  Züge  verwischen. 
Man  nehme  an,  ein  Rezitativ  hätte  diesen  Gang: 


uud  man  wollte  die  Schlüsse  seiner  Glieder  tonbeweglicher  machen, 


so  würden  durch  die  Hülfstönc  bei  1,  2,  3  die  unter  gleicher  Ziffer 
nachfolgenden  Töne  schon  nach  allgemein -melodischen  Grundsätzen 
eutkräflet.  Die  Fälle,  in  denen  der  Ausdruck  des  besondern,  vielleicht 
Strenge,  Herbigkeil,  Härte,  die  Ueberraschung ,  das  Stutzen,  den 
Schreck  u.  s.  w.  aussprechenden  Wortes  verweichlicht  und  ganz  ver- 
loren wird,  sind  zu  häufig,  als  dass  man  sich  auf  erläuternde  Fälle  ein- 
lassen dürfte. 

Bei  den  bessern  Sängern  beschränkte  sich  unter  diesen  Umstanden 
der  antheilvollere  und  wirkungskräfligere  Vortrag  auf  einzelne  Mo- 
mente, die  von  des  Komponisten  oder  ihrer  eigoen  Vorliebe  als  Haupt- 
punkte hervorgezogen  wurden.  In  solchen  einzelnen  Scblagmomenten 
ist  öfters,  z.  B.  von  der  M  i  1  d  e  r  in  Gluckschen  Opern,  Ausserordent- 
liches geleistet  worden ;  aber  das  musste  auch  nur  dazu  beitragen,  das 
Wesen  des  Rezitativs  zu  verschleiern,  die  Einheit  und  Wahrheil  der 
ganzen  Rede,  aus  den  Augen  zu  rücken  bei  dem  auf  Einzelheiten 
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einseitig  stark  geworfnen  Lieble.  Es  würde  nicht  schwer  sein,  die  Rück- 
wirkung selbst  aof  bedeutende  Komponisten  unsrer  Zeit  nachzuweisen. 

Unter  solchen  Umständen  darf  nun  allerdings  der  Jünger  sich 
selbst  dem  Vorbild  bedeutender  Sänger  nicht  mit  unbedingtem  Ver- 
trauen hingeben ;  er  mnss ,  hier  mehr  noch  wie  in  andern  Fällen  ,  die 
Idee  rein  und  stark  in  sieb  aufnehmen  und  sich  aus  ihr  unter  dem  un- 
befangnen ,  andachtsvollen  Studium  der  Meisler  seine  eigne  Welt  er- 
schaffen. Nirgends  könnte  ihm  das  Ansehen  berühmter,  mit  Recht  be- 
rühmter Namen  nnd  die  Nachahmung  bedeutender  Vorgänger  so  ge- 
fährlich werden,  wie  eben  hier. 


O. 

Zum  vierteu  Abschnitt. 
Zu  Seite  400. 

Am  Scbluss  der  Lehre  vom  Rezitativ  könnte  wohl  die  Frage  ent- 
stehen, ob  nicht  der  Hauptsatz  derselben:  man  habe  die  Sprache 
in  ihren  Accenten  der  Schwere  und  Leichte,  Länge  und  Kürze  und 
besonders  in  ihrem  Tonfall  zu  beobachten,  — -  noch  einer  Nachhülfe 
von  bestimmlern  Vorschriften ,  wie  man  sich  in  dem  oder  jenem  be- 
sondern Redefall  zu  benehmen  habe,  fähig  und  bedürftig  sei?  Inder 
Thal  sind  dergleichen  Vorschriften  für  besondre  Fälle,  —  z.  B.  wie 
man  eine  Frage,  oder  eine  Ausrufung  musikalisch  ausdrücken  könne? 
—  von  altern  Lehrern  gegeben  worden;  in  Beethovens  Studien 
(von  Seifried  bei  Hasslinger  herausgegeben)  finden  sich  zu  dergleichen 
Aufgaben  förmliche  Rezepte  von  Seiten  seioes  fleissigen  Lehrers 
Albrechtsberger. 

Uns  moss  schon  der  Versuch  einer  solchen  Lehrweise  oder  Hülfs-  * 
leistung  als  ein  Fehlgriff  erscheinen.  Je  weiter  er  geführt  wird,  das 
heisst :  je  mehr  Redefälle  unter  Vorschrift  und  Formel  gebracht  wer- 
den ,  desto  mehr  Boden  wird  der  schöpferischen  Thätigkeit  des  Kom- 
ponisten entzogen ;  so  weit  die  Formeln  reichen  (und  er  sich  ihrer  be- 
dient) so  weit  komponirt  er  gar  nicht,  sondern  tragt  fremde  Ausdrücke 
zusammen ,  etwa  wie  jemand ,  der  sich  in  einer  fremden  Sprache  aus- 
drücken möchte,  aus  Lexikon  und  Grammatik  Redensarten  zusammen- 
sucht ,  die  nicht  seine  eigne ,  nicht  die  Sprache  seines  Geistes  sind. 
Nun  aber  ist  es  obenein  ganz  unausführbar,  für  alle  möglichen  Fälle 
die  treffenden  Ausdrücke  vorauszusehen ;  wieviel  kann  z.  B.  gefragt 
werden?  und  wie  vielfach  verschieden  nach  Sinn  und  Stimmung  kann 
dieselbe  Frage  auszusprechen  ,  zu  betonen  sein?  Trotz  aller  Formeln 
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wird  da  der  Komponist  doch  aus  eignem  Gefühl  und  nach  eigner  Auf- 
fassung reden  müssen.  Und  endlich,  wenn  er  wirklich  einige  treflende 
Redensarten  aufgelesen  hätte,  wer  hilft  ihm  im  Uebrigen? 

Um  diesem  wohl  ohne  Weiteres  zuzugebenden  Satze  von  der 
Unerschöpflich keit  der  Rede  durch  Formelo  gleich  eine  künstlerische 
Belebung  zu  geben ,  wenden  wir  uns  an  ein  Werk  und  eine  Rolle 
darin ,  die  dazu  in  überraschender  Weise  den  reichsten  Belag  geben. 
£s  ist  die  maltbäische  Passion  von  Seb.  Bach  *)  und  in  derselben  die 
Rolle  des  Evangelisten.  Bach  nimmt  bekanntlich  in  seinem  Werke  die 
Leidensgeschichte,  das  26.  und  27.  Kapitel,  aus  dem  Matthäus  wört- 
lich und  vollständig  auf  Der  Evangelist  erzählt  den  Hergang  und  führt 
die  übrigen  dramalisch  sclbstredenden  Personen,  Christus,  die  Apostel 
u.  s.  w.  mit  ,,Er  sprach  —  er  hat  gesagt'*  und  ähnlichen  gleichbe- 
deutenden Ausdrücken  ein.  Durchgängig  ist  der  Erzähler  (hoher  Te- 
nor) dabei  auf  das  einfache  Rezitativ  beschränkt.  Und  doch ,  welche 
Mannigfaltigkeit  der  Redeweise  zu  denselben  geringen  Worten!  und 
wie  gelreu  jedesmal  der  Stimmung ,  die  der  Augenblick  im  Redenden 
hervorrief! 

Zu  Anfang,  nach  dem  erhabnen  Klagechor  (S.  518)  in  Emoll, 
tritt  der  Erzähler  kindlich  hell  und  klar  und  einfach  auf,  wie  der  Sinn 
des  Evangelii. 

Da  Je-sus  die-se  Re-de  vo!Uen-det  hatte,  sprach  er  zu  seinen  Jungem: 

Wie  im  Anfang  „Jesus,"  so  wird  zuletzt  das  ,,er"und  „seinen" 
gelind  hervorgehoben  $  dieEinführungsformel  ist  ruhig,  schon  gefangen 
durch  die  im  Bass  beginnende  Begleitung  (S.  392)  zu  den  kommenden 
Worten  J'-su. 

In  gespannter  Haltung,  aber  noch  ruhig,  wird  im  nächsten  Re- 
zitativ (Anfang  in  Ddur)  von  der  Beralbung  der  Hohenpriester,  Jesus 
zu  fangen  und  zu  lödten,  zu  ihrer  Rede  (Doppelchor)  übergeführt, 
A, - 

A. 

Jim 


nd  tiid  -  tf.  «  tün       Sin  tnn  -  *ti»B        ■  .  K*p .   ' 


  und       töd  -  te  -  teo.   Sieipra-ehen     a  -  ber: 

B. 


wurden  sie  un-wil- ligond  sprachen: 


*)  In  Parlitnr  and  Ktavieraassujc  bei  Schlesinger  in  Berlin  herausgegeben, 
ein  unentbehrliches  Werk  für  jeden  Tieferstrebendeo. 


Digitized  by  Google 


  S70   

während  im  folgenden  Rezitativ  die  unbedachten  Worte  der  Jünger 
mit  einem  fast  fragweisen  Ausdrucke  (B)  des  „und  sprachen"  einge- 
führt werden. 

Beruhigend  und  mild  und  still- überlegen  wird  Jesus  ihnen  ant- 
worten. Dies  führt  der  Evangelist  so  (A.) 


Da    das  Je  -  sus  mer-ke  -  te ,       sprach  er  so  ib-neo 


x~  9  V  I  i   

j 

Zu  den  Hoben-priestern  and   sprach : 

ein,  während  gleich  im  folgenden  Rezitativ,  wenn  Judas  sich  zumVer- 
rath  anbietet,  das  „und  sprach"  wie  ein  schmerzlicher  Ausruf  scharf 
emporfahrt,  —  und  in  dem  bald  folgenden  Moment,  wo  das  Wort 
Christi  io  das  böse  Gewissen  des  Judas  schlägt : 

(Judas) 


Da  aot-wor-te-te  Ju-das,    der  ihn  ver-ricth,  nod  sprach :  Bio  ich*«, 


m 

=£  • 

Rabbi? 

Er  spraeh 

zu 

ihn: 

die  Rede  hin  und  bergerissen  wird,  ohne  Halt. 

Es  ist  also  mit  aller  Formelkuost  nichts  gethan  und  keine  andre 
Hülfe,  als  tiefes  Studium  der  Sprache,  des  jedesmaligen  Texls  und 
Verhältnisses  und  —  der  Meister  in  diesem  Felde,  —  dann  im  Augen- 
blicke der  Komposition  tiefstes,  innigstes,  von  keiner  nachlässigen  oder 
feigen  Rücksicht  auf  Herkommen  und  Alltagsgcwohuheit  gehemmtes 
Versenken  in  die  Aufgabe. 

Von  diesem  Gesichtspunkt  aus  erscheinen  uns  Gluck  und  Seh. 
Bach,  wie  schon  aus  Früberm  erhellen  muss,  als  die  höchsten 
Muster.  Und  unter  ihnen  ist  es  wieder  der  letztere,  der  —  na- 
mentlich in  seiner  mallhäiscuen  Passion  —  die  reichste  und  glücklichste 
Aufgabe  für  das  Rezitativ  gefunden  und  mit  heldenmüthiger  Treue 
und  genialer  Vielgestaltigkeit  gelöst  hat.  Es  wird  schwerlich  gelingen» 
ohne  Kenntniss  jenes  Werks  die  Form  des  Rezitativs  in  ihrem  Um- 
fang und  Ihrer  Tiefe  zugleich  zu  fassen. 

Vom  kurzen  Anfubruogsworl  ,,Er  sprach"  bis  zu  der  ausführ- 
lichen Erzählung  von  den  Zeichen  bei  Jesu  Tode ,  vom  einfachen  Re- 
zitativ bis  zu  dem  fast  in  Lied-  oder  Arienform  übergehenden  Arioso 
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finden  sich  alle  Formen  beisammen.  Eines  dieser  Arioso's  (No.  25, 
„0  Schmerz!  hier  zittert  das  gequälte  Herz!")  nmsehliesst  sogar 
einen  vom  Chor  gesungnen  Choral,  —  eine  eigentümliche  Anwendung 
der  Choralfigoration. 

Die  verschiedensten  Karaktere  werden  in  diesen  Rezitaüven  oft 
mit  wenigen  flüchtigen  Zügen  sprechend  gezeichnet.  Wir  heben  nur 
Einen  zum  Belag  hervor,  den  Judas. 

Er  bietet,  nachdem  die  Erzählung  sich  von  A  nach  Ddur  gewen- 
det, seinen  Verrath  den  Hohenpriestern  so  an. 


— ^  i  *  T  | 

-  1>  "  E=j-j 

Was  wollt  ihr  mir 

ge-ben? 

 1— —  _] 

Ich  will  ibn  euch  ver 



tben. 

Ganz  muthig  tritt  er  in  seinem  Ddur  bin  und  fragt  recht  bestimmt 
nach  dem  Lohne ;  nur  das  „ich  will  ibn  euch  verrathen"  kommt  im 
kümmerlichen  verminderten  Dreiklang  zu  Tag*  und  schliesst  ganz  bal- 
tungslos  und  verirrt.  Wie  auf  Jesu  Weissagung  das  ,,Bin  ich's  Rabbi  ?" 
herausgeslossen  wird  in  athemlos  feigem  Trotz,  ist  oben  (No.  a/am) 
zu  sehen  gewesen.  —  Hiernach  erscheint  er  nur  noch  zweimal.  Zuerst 
bei  dem  verrätheriseben  Gruss 


Ge  -  grüsset  seist  dn,  Rab-bi ! 


schreierisch  hoch  mit  viel  unnölhigem  Aufwand  und  Dreistigkeit  zur 
Decke  für  die  innre  Hohlheit  und  Schwäche.  Zuletzt,  wenn  ihm  bangt 
bei  den  Folgen  des  Verraths  und  er  zu  den  Hohenpriestern  spricht  s 

Ich  ha-bo  ü  -  bei  gethan,  dass  ich  unschuldig  Blut  verratbeo  bab« 

und  das  „Uebelgelhan"  ihm  durch  das  ganze  Leben  dringt,  nun  der 
Schrei  um  das  unschuldige  Blut  und  die  erbleichende  Scham  über  den 
Verrath  heillos  zu  spät  kommen.  —  Uebrigens  ist  das  Karakterbild 
des  Judas  nicht  etwa  als  ein  besonders  gelungenes,  sondern  als  eines 
der  gedrängtesten  hier  vorgezogen  worden. 

Der  Gipfel  des  Ganzen  und  das  Höchste,  was  im  Rezitativ  je 
einem  Künstler  gegeben  worden,  ist  aber  Jesus,  dessen  Reden  na- 
türlich keine  andre  Form  als  die  des  Rezitativs  finden  konnten,  aber 
durch  die  Tiefe  des  Gefühls  häufig  nnd  in  wonderwürdiger,  ganz  uner- 
hörter Weise  sich  zum  Arioso  erheben.  Unerhört  sind  überhaupt  diese 
Reden ;  es  konnte  solche  Weise  nur  von  solcher  Persönlichkeit  nnd 
unter  diesen  Umständen  vernehmbar  werden,  daher  hier  mehr  als 
irgendwo  (S.  390)  gar  nicht  daran  zu  denken  ist,  die  Redeweise  des 
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Alltags  als  Prüfstein  der  Komposition  anzuwenden,  sondern  man 
tiefere  Redeweise  der  tiefern  Natur  und  der  ausserordenllichslen  Ver- 
hältnisse und  Stimmungen  erst  in  sich  erschaffen  und  begreifen  lernen 
muss.  Nur  zwei  Momente  seien  hier  noch,  als  Andeutungen  zu  durch- 
dringendem Studium,  hervorgehoben. 

In  lieblichster  Weise  (Gdur,  Halbschluss  auf  der  Dominante) 
haben  die  Jünger  im  Chor  den  Herrn  gefragt,  wo  sie  ihm  das  Oster- 
lamm  bereiten  sollen. 


8 

417 


j(EvangellM)  J 


r*5 — r 


Gehet    bin  in  die  Stadt  zu  ci- 


-f— 


ihm  :  Der  Meisler  lassl  dir  sageu :  Meine  Zeit  ist  hin,  ich  will  bei  dir  die  Ostern 


t 


T 


i 


m 


T 


bal-ten     mit  meinen  Jüngern. 

In  eben  so  lieblich  holder  Weise  entgegnet  er  ihnen.  Aber  hier 
bot  der  Text  eine  ei^ne  Schwierigkeit,  die  in  der  Einschachtelung  der 
selbstredend  eingeführten  Personen.  Nach  der  Einführung  durch  den 
Evangelisten  spricht  1)  Jesus  zu  den  Jüngern  und  gebietet ,  es  sollten 
2)  sie  reden ,  was  3)  er  ihnen  gesagt ;  er  fuhrt  sie  redend  ein  und  sie 
sollen  ihn  redend  einführen.  Die  Form  des  Textes  aber  war  dem  Kom- 
ponisten nicht  blos  als  Schriftstelle  unveränderlich,  sie  ist  auch  in  der 
That  kindlicher  und  dem  kindlichen  Sinn  der  Jünger  gemässer,  sie  ist 
wärmer  und  persönlicher.  Die  Worte  des  Evangelisten  nun  scheideo 
sich  durch  die  besondre  Stimme,  der  sie  anvertraut  sind  ,  leiebt  von 
dem  (Jebrigen ;  in  diesem  aber  soll  die  dreifache  Scheidung  von  ein 
und  derselben  Stimme  hervorgehoben  werden. 

Die  Weise,  in  der  dies  geschehen  ist  und  allein  geschehen  konnte, 
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führt  uns  auf  den  S.  342  ausgesprochenen  Grundsalz  von  der  karakle- 
ristiscben  Scheidung  der  Stimmen.  Die  ersten  Worte  Jesu, 

Gebet  hin  in  die  Stadt  zu  einem  und  sprecht  zu  ihm, 

haben  die  Lage  eines  höhern  Basses;  ihr  Mittelpunkt  ist  g;  die  Worte, 
die  die  Jünger  als  die  ihrigen  sprechen  sollen, 

Der  Meister  lasst  dir  sagen : 

sind  in  der  tiefern  Basslage ;  ihr  Mittelpunkt  ist  das  tiefere  d;  die  letz- 
ten Worte,  die  sie  als  Rede  des  Meisters  zu  bestellen ,  für  ihn ,  ans 
seinem  Munde  anzuführen  haben,  treten  wieder  in  die  erste  Stimmlage. 
Dabei  geschieht  die  Einführung  jeder  Lage  so  ungezwungen  und  wohl- 
verschmolzen mit  der  vorhergehenden,  dass  man  ohne  den  erläuternden 
Text  nur  eine  einbeilsvoll ,  wenn  gleich  reich  entfaltete  Stimme  ver- 
nehmen würde.  Diese  inhaltreiche,  schöngeschwungne  Stimme  geziemt 
aber  dem  glücklich  reichen  Organismus,  den  wir  für  die  Person  Jesu 
vorauszusetzen  haben ,  —  und  ferner  entspricht  die  höhere  Lage  der 
ersten  und  letzten  Worte  dem  hellen  Sinn  und  der  Bewegtheit  des 
innern  Lebens,  so  wie  der  liefere  Miltelsatz  der  Demuth  und  Ernst- 
haftigkeit der  Jünger. 

Die  zweite  Stelle,  die  wir  noch  hervorheben  ist  die  Bescheidung, 
die  Jesus  den  Jüngern  ertheilt,  da  diese  mit  Unmulh  und  vielem  Auf- 
heben sich  nicht  zufrieden  geben  können  über  das  Weib,  das  Jesum 
kostbar  gesalbt,  statt  den  Erlös  für  das  Salböl  den  Armen  gegeben  zu 
haben.  Dies  hat  sich  in  einem  Chore  (Amoll,  Suhluss  in  Dmoll)  aus- 
gesprochen und  der  Evangelist  Jesum  redend  eingeführt,  wie  in  No.  3/4J  7 
A  gezeigt  worden.  Nun  die  Rede  Jesu,  —  oder  vielmehr  nur  ihr 
Anfang. 
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Was  beküm-mertibrdas  Weib?  Sie  hat  ein  gut  Werk  an  mir  ge- 
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a  -  ber  habt  ihr  nicht  al-le-ieit. 


Der  weitere  Forlgang,  der  in  Prophelcnglut  aufleuchtet,  bleibe 
dem  eignen  Forschen  überlassen. 

Von  dem  lieblichmilden  Fdur,  in  dem  Jesus  (No.  %n)  eingeführt 
war,  wendet  sich  die  Rede  sogleich  ernster  gegen  die  Uulerdoininnntc» 
setzt  sich  aber  nicht  tu  ihr ,  sondern  in  webmüthigem  Mitgefühl  mit 
dem  gescholtnen  Weib  und  der  Blindheit  der  Jünger  im  weichen  G  moll, 
mit  Berührung  der  Unlerdominanle,  —  des  trübkältern  Cmoll,  —  fesl. 

Jene  Wendung  nach  Bdur  und  gleich  weiter  auf  die  Dominante 
von  G  giebt  nun  sogleich  der  Frage 

Was  bekümmert  ibr  das  Weib? 

nicht  blos  den  allgemeinen  rhetorischen  oder  deklamatorischen  Fragac- 
cent,  sondern  den  vollen  Ausdruck  für  die  allgemeine  Stimmung  des 
Fragenden  und  für  die  Bedeutung  jedes  Worts.  Die  Frage  spricht 
sich  schon  in  der  Emporhebung  des  „Was"  und  des  Schlusstones  aus, 
da  die  steigende  Tonfolge  (Th.  I,  S.  22)  nicht  beruhigt,  sondern  an- 
regt, wie  die  Frage  zur  Antwort.  Verstärkt  ist  dieser  Ausdruck  durch 
das  Schwankende,  das  der  die  Frage  schliessenden  Umkehrung  und 
dem  Trugschluss  eigen  ist.  Der  Stimmung  im  Allgemeinen  entspricht 
die  Modulation  und  die  Senkung  der  Stimme,  wo  die  Frage  sie  nicht 
emporzieht.  So  tritt  nun  vor  allem  das  „Was"  (aus  welchem  Grunde? 
mit  welchem  Recht?  zu  welchem  Nutzen?)  in  sein  volles  Gewicht, 
um  sogleich  den  vorangegangnen ,  ungestüm  aufgeregten  Chor  zu  stil- 
len. Und  doch ,  wie  mild  !  der  hohe  Ton  ist  noch  kein  heftiger  iu  der 
Bassslimme;  er  ist  im  Akkorde  die  unbestimmte  Quinte,  nicht  so  po- 
sitiv wie  der  Grundton ,  nicht  so  scharfbeslimmend  wie  die  Terz;  von 
ihm  sinkt  die  Stimme  in  einer  sanften  Sexte  hinab  in  die  Septime  des 
hiermit  zu  einem  Dominautakkord  erweiterten  Dreiklangs ,  wodurch 
zugleich  das  „bekümmert'*  seinen  rechten  Ausdruck  findet.  DerSchluss 
der  Frage  ist  durch  den  bedeutenden  Emporschrilt  bezeichnet  zur  Ge- 
nüge, aber  wiederum  mild  und  schonend  ;  jener  Schritt  ist  eine  Sexte, 
der  neue  Ton  wieder  die  Quinte  des  neuen  Akkords  und  dieser  öffnet 
eine  neue  Region ,  wir  fühlen  aus  dem  Zusammenhange  das  Gmolt 
voraus. 

Anders  treten  die  folgenden  Worte 
Sie  hat  ein  gut  Werk  an  mir  gethao 
hervor,  iiier  tritt  sogleich  Grundton  und  Oktav  des  Akkords  in  die 
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Siiigsttmmeanf  „sie"  und  noch  bezeichnender  auf  „gut";  im  letztem 
Moment  nimmt  auch  die  Harmonie  den  Grundakkord  statt  der  Um- 
kehrung. Wiederum  erweitert  sich  der  Dreiklang  zum  Dominanlak- 
kordc ;  die  Septime  bezeichnet  mit  jenem  wehmüthigen  Vorgefühl  das 
„mir",  der  Schluss  fallt,  mit  einer  Antizipation,  auf  die  Terz. 

Es  bedarf  keiner  weitem  Zergliederung,  weder  für  das  Folgende 
(wo  wir  nur  auf  den  dreimaligen  auseinandersetzenden  Nachdruck  im 
letzten  Abschnitt  aufmerksam  machen)  noch  für  diejenigen  der  voran- 
gehenden Fälle,  bei  denen  wir  nur  feinige  Resultate  ohne  nähern  Nach- 
weis gegeben  haben.  Was  bei  einem  der  beleuchteten  Fälle  erkannt 
ist,  wird  den  andern  zu  Statten  kommen.  Die  letzte  Beweisführung 
ist  doch  nicht  hier ,  sondern  in  der  Musikwissenschaft  zu  geben  ;  für 
die  künstlerische  Anschauung  genügt  aber  hoffentlich  das  hier  Ange- 
deutete. 


Zur  dritten  Abtheiluog. 

Zum  zweiten  Abschnitt. 
S.  416. 

Im  Lehrgang  ist  nur  vom  eigentlichen  Liedc  zu  reden  gewesen, 
das  in  der  Regel  Gedichte  von  mehrern  Versen  zur  Aufgabe  hat.  Nicht 
selten  wird  aber  die  Liedform  auch  aufGedichte  angewendet,  die  nicht 
in  mehrere  Verse  zerfallen,  oder  deren  Verse  zu  einer  einzigen  unzer- 
theilten  Masse  zusammengezogen  werden.  Dann  fällt  die  Schwierig- 
keit —  oder  streog  genommen  Unmöglichkeit  —  hinweg,  einem  durch 
verschiedne  Verse  fortschreitenden  Gedicht ,  einer  von  Vers  zu  Vers 
sich  mehr  oder  weniger  verwandelnden  Stimmung  durch  eine  einzige 
cnggeschlossne  Komposition  zu  genügen.  Dann  wird  es  auch  erreich- 
barer, neben  der  allgemeinen  Stimmung  auch  dem  Einzelnen  genü- 
genden Ausdruck  zu  verleihen;  wir  sagen:  erreichbarer,  —  denn  zum 
vollen  Genügen  wird  es  meist  umfassenderer  Formen  bedürfen ,  von 
denen  erst  im  zehnten  Buche  die  Rede  sein  kann. 

Niemand  ist  in  dieser  Hinsicht  Tieferes  und  Merkwürdigeres  ge- 
gönnt worden ,  als  Gluck ,  der  besonders  in  der  aulidischen  Iphigenie 
schon  um  des  raschern,  dramatischen  Fortschritts  willen  mebrern  Arien 
Liedform  gegeben  bat.  In  solcher  Form  spricht  sich  jener  flüchtige 
Augenblick  des  Glücks  und  der  Milde  (S.  383)  aus,  den  Klylemnästra 
vor  uns  erlebt ;  iu  ihr  werden  Nebenmomente  der  Handlung,  z.  B.  die 
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Preisgesäoge  auf  Achill,  Vindomptable  Hon  und  son  front  est  couronnc 
—  ohne  den  dramatischen  Einherschrilt  irgend  zu  beschweren  —  zu 
einer  schnelltreffenden  Macht  erhoben ,  dass  wie  mit  einem  einzigen 
Zug  ein  ganzer  Karakter,  ein  volllebendiger  Zustand  des  Menschen 
vor  unser  erstauntes  Auge  springt.  Es  war  das  einzige  Mittel,  iu  dem 
nicht  durchaus  günstig  angelegten  Drama  die  Heldengrösse  Achills  und 
seine  Bedeutung  fHr  Volk  und  Heer  der  Hellenen  —  ohoe  die  das 
Ganze  eutscheidungslos  fiel  —  scharf  und  rasch  genug  in  das  Licht  zu 
stellen. 

In  der  Beilage  II  geben  wir  ein  solches  Lied;  den  ersten  Abschied 
Iuhigeniens  von  Achill.  Iphigenie  hat  sich  nicht  blos  in  kindlicher  De- 
mut Ii  dem  Gebot  der  Götter  und  des  Vaters  zum  Opfer  ergeben;  sie 
vollbringt  auch  das  Opfer,  von  dem  Anhauch  des  Liebens  und  Geliebt- 
seios  durchwärmt,  erhoben  in  dem  Bemühn,  den  Schmerz  der  Mutter 
und  des  Geliebten  zu  beschwichtigen,  sie  mit  dem  Vater  zu  versöhnen, 
übergössen  mit  jener  Aomulh,  die  noch  dem  Leid,  dem  nahenden  Tode 
Heize  zu  leiben  weiss.  Dies  ist  der  Zustand,  in  den  der  Gesang,  den 
wir  mittheilen,  tritt. 

Nun  spiele  man  ihn  vorerst  blos  am  Klavier,  oder  singe  ihn  mit 
Uinweglassung  und  ohne  Berücksichtigung  des  Textes :  so  wird  man 
der  Sanftmulh ,  der  stillern  Versenkung  zum  Scbloss  des  ersten  ,  der 
erhöhten  Bewegung  zu  Anfang  des  zweiten  Theils  inne  werden,  wird 
den  Grundton  des  Ganzen,  sanftbewegte  Anmutb,  vernehmen.  Dann 
aber  gebe  man  in  das  Einzelne,  —  und  man  wird  es  mitempfinden, 
wie  bei  dem  jusquau  tombeau  dem  innern  Auge  Iphigeniens  die  Schauer 
der  zu  früh  geöffneten  Gruft  nicht  verborgen  blieben,  wie  sie  nicht 
etwa  in  erkünsteltem  Pathos  oder  Heroismus  das  menschliche  Gefühl, 
erdrückt  oder  verhehlt,  doch  aber  in  ihrer  Pietät  es  zu  überwinden 
vermag.  Und  wie  anmuthig  und  voll  Adel  beugt  sie  sich  bei  dem  Out 
sous  le  fer  de  Calchas  im  Geiste  schon  unter  das  Opfermesser  des 
Priesters!  wie  weilt  sie  in  den  letzten  Augenblicken  bei  dem  Gestände 
niss  ihrer  Liebe ,  dem  letzten  Liebespfand  für  den  bald  Verlassenen, 
wie  jungfräulich  scheu  eilt  sie  leicht  und  flüchtig  über  das  et  mon  der- 
nier  soupir  weg,  dass  nun,  nach  solchen  Regungen,  das  que  pour  voua 
anspruchslos,  ohoe  Bedürfniss  und  Kraft  zu  besonderm  Nachdruck  hin^ 
gegeben  wird !  Es  Hesse  sich  die  tiefe  Wahrheit  der  Konzeption  in 
jeder  Note  nachweisen.  Und  doch  ist  die  volle  Bedeutung  dieses  Ge- 
sangs nicht  ohne  durchdringende  Betrachtung  des  ganzen  Karakters 
und  der  ganzen  Oper  zu  fasseu. 
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Beilage  I. 

iv  (N*  9)  aus  der  matthäischen  Passion  von  Seb.  Bach. 


Andante. 


g — ; 


S 


.(Flolen) 


Du  lie  -  ber  Heiland  ,  du, 


wenn  dei 


(HKmc  i>iz*.) 


i 


2 


5 
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Jün-ger  tliüricht  strH-ten,      das»    die-ses  from-me  Weib 


mit 


« — * 


■*-y-7- 


zum     Gra-be  will  be-rei-teo:  so 


r 


las-semir  inzwischen  zu  ,  von  meiner  Au-gen  Thränenflüssen  ein  Wa 
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Beilage  II« 

Arie  aus  Glucks  Iphigeuia  in  Aulis. 
Lento  (Andante). 


II   hat  <lc  mon  de    ■  tlia        su  -  bir  la  loi  au  -  pre  -  me; 


^^pryy  -»-  ^Mp^p3 


1  r-r 


jusqu'  au  tom  -  beaa    je  bra-vc-rai  ses  coopi. 


Oui  sous  le 


T. 


-  W-i — n— hv— ^-i  n  ^7  y  *  *  ,* 

 1  •  1-  ■ 

fer    de    Cal  -  cbas 

m — »l 

me  -  me         je  vous  di 

I   1      y     1         — . 
-  rai,  qoe  je  vous 

9r^f  

 s  * 
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Lento 


a  tcmpo 


ai  -  im-  ,  que  je  vous 


ai 


nie 


et    moo  der- iiier  soa- 


m 


IT  '  ^ 


1 


r— E 


i 


pir  ne  se  •  ra  qac  poar  vous. 


— r 


Beilage  III. 

Aus  Seb.  Bachs  matthäischer  Passion. 

(Zwei  CbÜre  zu  4  Stimmen) 

Herr,  wir     ba  -  beo  gedacht,  dass  die      -      ser  Ver  -  Hib- rer  sprach, 

.1  ^  /  /    v    L_  ^      ^*   .   e^zj 

Herr,  wir     ha  -  ben  gedacht,         dass  dic-ser   Yer-füh     -  rer 

 '  i ,  t\  frH*=^=tt-*=fr 

Herr,  wir     ha  •  beo  gedacht,        dass   die-ser  Ver  -  flib    -  rer 
,v  ,      |   fc     IS,   j         /   0-4-  i     M   J     -J    J    iJ*  — ^-1 

tiiiif  *  7      T     £  7         r  r— r-  

1  p  i     [r  l       r  r  1    *  *  * 

Herr,  wir    ba  -  beo  gedacht ,        dass  dic-scr  Ver -Pub     -  rer 
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(hciilc  Chöre  Tcrcinl) 
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da     er    noch  le  -  bc  -  le  : 


✓        -/  * 

sprach,  da    er    noch  le  -    be  -  te  : 


spr  ach,  da     er    noch  le  -  be  -  te 

V-;.        — *     jf  -r  ?  E 


ich  will  nach 


3=* 


sprach,  da     er   noch    le  -  be  -  le 


irh  M  ill  nnch  dreien  Ta  -  gen 


ich  will  nach     drei   -  eo 


Jb. 


ich  will  nach  dreien  Ta  -  gen     wie-der  auf-er-ste 


hei». 


r 


1 


drei-en  Ta  -  gen  wie-der  auf  -  er 


-    ste  -  hen.  nach  drei-en  Ta- 


r  *  e — g=? 

v — ti  f  P  ■  L* 


wie-der  auf  -  er  -  sie 


hen ,    ich  will  nach  drei  -  en  Ta- 


n — 


—  gen  wie-der  auf-er-ste   -   ben.  Da-rum    be-fichl  , 


da  ss 


* 


IL  V  I 


wie 


der  auf  -  er  -  ste  -  hen. 


Darum  beßebl, 


* 


fe 


-  geo   wie-der  auf-er-ste 


hen. 


Da-rum  be- 


SSE 


4 


Tagen   wie-der   auf-er-ste  -  ben. 


Da- 


Google 
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man  das  Grob  ver-wah 


tili  r 


tt=± 


dass  man  das  Grab 


ver 


wah  -  re 


bis 


an 


dt- » 


! 


Ii  r  hl. 


dassmandas  Grab  ver  -  wah  -  re     bis  an 


den 


rum  be  -  fiehl,  dass  man  das  Grab  ver  -  wah-re     bis    ao  den 


* 


E 


an  den  dritten  Tag  ; 


* 


drit 


ten 


fr- 


drit 


auf  dass  nicht  sei  -ne 

r»  »4  » 


auf  dass  nicht  sei  -  ne    Jon  »  ger 

=g   r  ß  » — - — - 


ten 


Tag; 


auf  dass  nicht  sei  -  oe    Jän-ger  kom  — 


\ 


drit 


ten     Tag;  aufdass  nichtsei  -  ne   Jün-ger    kom    -    meo  und 


-g — ^ — 


Jünger 


kom  -  inen  und  stehlen     ihn  ,  und  steh 


len  nnd 


f  ■  r  b>. 


S 


i 


kom 


men  und  steh 


len    ihn,  und  steh    —    —    —  — 


9l  k 


—  men  und  stehlen  ihn  ,     —  — 

b#  _^ —  -  _  s  v- — - — f— 


uad  steh  -  lea 


ihn,  und 


«   ■  1   —  4*    J_  —  -  —  '..kl       ...»I  n  .t      1  ■  •  n     iv.ta    L  *\  m      _     man      fl  fi 


■  *      1  ■   -    1     1  |  -       w    ^ 

auf  dass  nicht  sei  -  ne  Jün-ger  kom  -  men  und 


steh  -  len     ihn  , 


steh  -  len      ihn  und  >a 


gen    zu    dem  Volk ; 
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auf-er-staoden  von  den  Tod     —    —    —    —    —    —    ten <  und 


i  ■  —  1-  


er     ist  auf- er  -  sfan-den  vuo  deu    Tod-ten,  und 

~  m   ^  a  .  


5f  ^ 


er   ist  auf- er- »lan-den  von  deu    Todleo,  auf  -  er  -  slan-den,  und 


m 


V  i- 


Mite 


1 


er    ist  auf- er  -  stan-den  von  deu    Tod  -  ten,  und 


wer-de   der  letz 


te  Be 


trug  ar    —    —    —    —  — 


öS 


m 


u 


r 


-gerdennder    er-sle  ,  ar 


ger  denn  der  er 


-* 


ste. 
t 


t 


ü   *    S  TV  *  

ger,  ar  —    —    —    —    —    —  ger  deou  der  er 


ste. 


ger   denn  der  er 


»te. 
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Field.  34,  559, 
Figuralform.  482, 
Figuralion.  fiL  M. 
Finale.  195,  3ÖL  31L 
Fistel,  s.  Falsett. 
Form.  154.  292, 
Formal -Variation.  5L 
Forte.  11L 

Fortführung,  Fortgang.  26Q, 
Fuge.  4L  Z5,  455,  4M. 

©. 

Gabrieli  (Job.).  511, 

Gang.  91.  95.  97-  127-  161  161,  2JÜ 

Gaogpartie.  268. 

Gesang.  9.  12. 

Gesangorgao.  334. 


Gesangtext,  s.  Text.  355. 

Gluck.  332,  35L  382.  322,  324.  58L 

Goethe.  L2L  332.  -355.  408.  412,  412* 
548. 

II. 

Händel.  332,  ML  348.  382,  395.  42JL 

43JL  4M,  4JÜL  ÜL  4M,  4M. 
Hauptmasse.  1 7f>. 
Hauptparlie.  232,  282, 

Hauptsatz.  OL  22,  102,  122,  134,  102. 

218.  225,  247.  284. 
Ilaute  ■  contre.  3*7. 

Haydn.  10,  5L  85.  114,  285.  314,  320. 
470.  475.  520.  562.  564. 

Heoselt.  534,  530.  532,  * 

Herkommen.  564. 

Hummel.  152,  554,  514, 

Hülfsnote  (im  Rezit.).  576. 

Inhalt.  312, 
Instrumentalsatz.  LL 
Instrumente.  LL 
Introduktion,  s.  Einteilung. 

Kanon.  77. 

Karaktervariatioo.  50,  72. 
Katholizismus.  5_0JL  50fc*  522, 
Kielenflügel.  17_ 
Klang.  4,  8, 
Klavier.  17. 
Klavierfuge.  4L 

■ 

Klavierspiel.  iL 
Kontraalt.  347. 
Kopfstimme,  Kopftone.  344, 
Kramer.  25. 
Kunstform.  154.  315. 
Konstiehre.  247. 

Ii. 

Laut.  350. 

Lied.  333.  404.  412. 

Liedform.  20,  32.  Z3,  21,  83.  11L  122. 
279.  310.  403. 

Liszt.  531,  523. 

Löwe.  414. 

Marcello  (Beoedetto).  347. 
Maxime.  319. 
Meierbeer.  517. 
Melodie.  318. 
Melodrama.  366. 


Mendelssohn.  302.  304.  53JL 

Menuett.  320, 

Mereaux.  537. 

Mezzo- Sopran.  342, 

Miscbform.  292. 

Mittelklasse  der  Stimmen.  347. 

Mittelsatz.  125,  313. 

Modulation.  102.  112..  124,  IM,  288. 
318, 

Moscbeles.  20,  534,  552, 
Motette.  333,  482,  420,  5JJL 
Motiv.  20,  80,  302. 

Mozart.  34.  4L  53.  &L  140. 112,  202, 
2  iL  240  .  252.  205.  283.  220,  305, 
314.  327,  342.  47Ö.  423,  531L  501. 
572,  524. 

Müller  (A.  E.).  20,  4L 

Musik.  128, 

Musikorgan,  s.  Organ. 

Nachrechnen.  237. 
Nägeli.  332. 
Naivetät.  111L 
Nebensatz.  101. 

O. 

Oktave.  10. 
Orehestersatz.  12. 
Organ.  34. 

Orgelpunkt.  33,  HL  3IÜL 
Originalität.  2_79_. 

Paleatrioa.  502. 
Pantaloo.  LL 
Partie.  313, 
Pergolese.  429. 
Periode.  250.  278. 
Piano.  10. 
Pianoforte.  17. 
Pleyel.  502, 
Pot-pourri.  326. 
Präludien  form.  20,  35, 
Protestantismus.  522. 

Quartett.  333, 

R. 

Register,  8.  Stimmregister. 
Reichardt.  330,342,300.312.402.  413, 
Reim.  353, 

213. 


■ 


594 


Rezitativ.  ailL  333.  308,  391,  396. 514, 

Rhythmus.  KL  132..  137,  351, 

Righioi.  339. 

Rocblitz.  444. 

Rondo.  22.  292.  298. 

Rondoform.  40,  9L  101.  134,  155,  169. 
180.  316.  550. 

Rotenhain.  536, 

Rossini.  330, 

'S. 

Salonkompooist.  208.  279. 
SaU.  01,  2_84.  310,  516, 
Satz  form.  248,  223, 
Satzkette.  IM,  255,  280. 
Schall,  Schallkraft.  10, 
Scherzo.  19JL  320. 

Scblosssats.  181.  186.  194.  204.  232, 
287.  501. 

Schmidt  (Aloys).  25. 

Schneider  (Fr.).  574. 

Seitenpartie.  25L  272,  280.  283,  303, 

Seiteosatz.  101.  102.  125,  134,  164, 

im,  ho,  mm  m 

Singen.  331.  4M, 

Singfoge.  455.  462,  466,  4IL 

Solfeggio.  324* 

SoloaaU.  12,  333,  525, 

Sonate.  195.  292.  304.  311,  320.  323. 

Sona&nfonn.  40,  144.  212,  239,  243. 
315,  563.  570. 

Sonati^e.  195.  206.  312,  316. 

Sopran.  346. 

Spohr.  505, 

Spontini.  334,  401.  512. 
Sprache.  IL  334,  34JL  440. 
Stimmorgan.  341, 
Stimmgebiet.  342, 
Stimmklasse.  345, 
Stimmregister.  344, 
Stimmverwendting.  428.  421h 


Stölzel.  506, 
Styl.  348, 

T. 

Taktart.  314* 
Technik.  11. 
Tempo.  10,  150.  312, 
Tenor.  316,  348. 
Terzett.  333,  t 
Text.  2,  5.  334,  315,  455. 
Textform.  361. 
Theil.  180,  IM,  20L  204, 
Thema.  44.  51,  52,  58,  75, 
Tokkate.  40,  320, 
Tonart.  313. 
Tonfall.  353. 
Tonspiel.  44,  89. 
Tonwesen.  10, 
Tripelfage.  418,  488, 
Totti.  333, 

IT. 

Uebergang.  130. 
UrgegensaU.  SO, 

Variation.  51,  75,  79.  84.  116,  118. 

143,  310.  540. 
Verknüpfung.  137. 
Verweilen.  151. 
Virtuos.  268. 
Vogeltöne.  345, 
Vogler.  405, 

Vokalkomposition,  Vokalmusik,  Vokal- 
satz. 12.  14.  320,  333. 


G.  Weher.  451,  4ZL 

K.  M.     Weber.  34.  4L  53,  TL  258. 
278,  303.  547, 

.  m. 

Zelter.  339,  40L 
Zum  Steeg.  414. 

Zwischensatz.  105,  113,  180,  225: 


Druckfehler. 

S.  03  im  obersten  Notenbeispiel  statt  des  der 


Schlüssel. 
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